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resumo 
 
 
O presente trabalho foi desenvolvido com o objetivo de criar uma performance 
multimodal, de três obras importantes no repertório solo da flauta transversal: 
Density 21.5 (Varèse), Syrinx (Debussy), e a Sonata em Lá menor (Carl Philipp 
Emanuel Bach). Utilizou-se como inspiração primária para a criação da 
performance das obras, material coletado por meio de entrevistas abertas e 
semi-estruturadas, realizadas com 14 flautistas profissionais de diferentes 
nacionalidades e formações. Os dados obtidos por meio das entrevistas 
relacionam-se à performance, ensino, ao uso de recursos extramusicais na 
performance musical, e à associação de imagens, metáforas e narrativas à 
concepção musical. Após a análise dos dados, o processo de criação foi 
descrito, explicitando os elementos específicos das entrevistas, utilizados no 
processo de criação, que utilizou a performance como experimentação, e 
também como produto/resultado. 
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abstract 
 
The main goal of this research was to develop a multimodal performance of 
three important works for solo flute: Density 21.5 (Varèse), Syrinx (Debussy), e 
a Sonata in A Minor (Carl Philipp Emanuel Bach). The inspiration to create the 
performance was the data collected by means of open interviews with 14 
professional flutists from different places and backgrounds. The data obtained 
referred to their performance practices, teaching, exploring extra-musical 
resources in the performance and the relationship between images, metaphors 
and narratives and their music conception. After the analyses of the data, the 
creative process was described, demonstrating which specific elements from 
the interviews were used during this process. The performance was used as 
means of experimentation during the creative process, and also as a 
product/outcome of the research.  
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Introdução 
 
 
Ao longo deste trabalho de pesquisa em performance musical, foram 
desenvolvidos dois pontos principais: a coleta e análise de informações, 
obtidas em entrevistas abertas e semiestruturadas com 14 flautistas 
profissionais; e a criação de uma performance musical multimodal, inspirada 
pelos dados obtidos por meio das entrevistas. Para as entrevistas e criação 
da performance, foram selecionadas três peças para flauta solo amplamente 
conhecidas, e de grande importância na literatura do instrumento: Syrinx 
(1913), composta por Claude Debussy; Density 21.5 (1936), de Edgard 
Varèse; e a Sonata em Lá menor (1763), de Carl Philipp Emanuel Bach.  
O objetivo principal das entrevistas foi coletar material sobre a 
concepção interpretativa dos flautistas, referente às três obras investigadas, e 
observar se suas ideias interpretativas se relacionavam com algum tipo de 
Imagem, Metáfora ou Narrativa. Os dois principais pilares da investigação 
foram, portanto, o contributo antropológico, que surgiu a partir dos dados das 
entrevistas; e o contributo da investigação artística, que consiste na criação 
da performance e descrição do processo criativo desenvolvido por mim, e 
inspirado nos dados das entrevistas. Em termos do meu desenvolvimento 
pessoal, o desafio de criar uma performance multimodal surgiu a partir do 
interesse de experimentar novas formas de me apresentar artisticamente, e 
de pensar na performance musical de uma maneira mais holística, 
considerando a experiência do público como um todo. 
Apesar de o objetivo principal da realização das entrevistas ter sido 
captar a incidência de conteúdo imagético, relacionado pelos intérpretes às 
obras, também foram elaboradas questões sobre o ensino, a prática musical 
– os desafios dos intérpretes –, e o uso de gestos e recursos extramusicais 
na performance. Essas questões não diretamente relacionadas ao conteúdo 
imagético tinham o objetivo de verificar se, no caso de os entrevistados não 
relacionarem de imediato seus pensamentos interpretativos às Metáforas, 
Narrativas e Imagens, fá-lo-iam ao abordarem o ensino, a prática e a 
performance. O amplo material coletado representa um apanhado do 
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conhecimento adquirido pelos 14 flautistas entrevistados, e de seus 
processos de interpretação e performance das obras; cada flautista 
respondeu a questões sobre as três obras investigadas, totalizando, portanto, 
42 entrevistas. 
No capítulo 1, intitulado “Pesquisa, Criação e Performance”, são feitas 
algumas considerações acerca das motivações para a realização da 
investigação, das escolhas metodológicas e da seleção das obras para a 
performance. Cito autores como Coessens et al (2009) e Leavy (2009), ao 
falar sobre pesquisa artística e metodologias possíveis para trabalhos 
desenvolvidos no âmbito das artes performativas. Também apresento o 
modelo teórico para compreensão e estudo da performance musical, 
proposto por Correia (2008), para justificar o meu processo de 
‘Contextualização’ da performance, baseado na análise dos dados coletados 
nas entrevistas, e no imaginário dos flautistas acerca das obras. 
O Capítulo 2, “Um Olhar Sobre a Interpretação”, está dividido em duas 
partes. Na primeira, “O intérprete e o Performer”, apresento uma espécie de 
evolução histórica do papel do intérprete na música, bem como algumas 
ideias acerca do uso das palavras “intérprete” e “performer”, propondo uma 
diferenciação entre elas, no contexto desta investigação. A associação de 
Metáforas, Narrativas e Imagens à música, é um assunto bastante abordado 
na literatura musical, tendo inúmeras referências bibliográficas. Algumas 
dessas referências são apresentadas na segunda parte do capítulo 2., 
intitulada “Música e narrativa – metáforas, imagens e conteúdo simbólico”. 
Small (1998), por exemplo, considera, dentre outras coisas, que a narrativa 
em música é expressa por meio dos gestos musicais; e Goehr (1992), afirma 
que a associação de conteúdo simbólico à música aconteceu especialmente 
depois do surgimento do conceito de obra, na segunda metade do século 
XVIII, em decorrência da emancipação da música instrumental.  
O terceiro capítulo, “Entrevistas”, começa pela descrição do processo 
de desenvolvimento do questionário para as entrevistas, e, em seguida, há a 
apresentação e análise dos dados obtidos, separados por peça e por 
categorias. A apresentação e análise dos dados de cada peça estão divididos 
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nas seguintes categorias: “Considerações Inicias e Concepção 
Interpretativa”; “Metáforas, Imagens, Narrativa”; “Gestos e Performance 
Extramusical”; e “Desafios da Prática e do Ensino”. Apenas para a Sonata em 
Lá menor foi criada mais uma categoria: “Performance Historicamente 
Informada”, uma vez que, por ser uma peça transitória entre os períodos 
Barroco e Clássico, ao longo das entrevistas, fiz algumas perguntas para os 
entrevistados, sobre a opinião deles acerca do movimento de interpretação 
histórica. Procurei organizar a apresentação dos dados e sua análise, de 
acordo com os aspectos semelhantes apresentados pelos flautistas, dentro 
de cada categoria estabelecida.  
Todo o processo de criação da performance musical foi descrito e 
apresentado no Capítulo 4, intitulado “Criação da Performance”, que tem em 
sua primeira seção, uma pequena introdução acerca do processo criativo. O 
fato de haver relação entre Density 21.5 e Syrinx, como apresentado por 
Baron (1982) e mencionado por alguns dos flautistas entrevistados, 
estimulou-me a desenvolver a performance das duas obras conjuntamente, 
de forma a se complementarem; assim, a segunda seção foi nomeada: 
“Density 21.5 e Syrinx – processo de criação”, e a terceira seção, “Sonata em 
Lá menor – processo de criação”, é dedicada à criação da performance da 
Sonata em Lá menor, de Carl Philipp.  
Nesse processo de criação, procurei fazer alusão a aspectos 
apresentados pelos flautistas, por meio dos elementos explorados nas 
performances; os elementos extramusicais utilizados foram: vídeo, luz, 
cenário, movimento, e também a criação de um áudio eletroacústico. Para a 
criação do vídeo e do áudio, trabalhei em parceria com dois artistas: Célio 
Dutra e Cristina Dignart, respectivamente. As inspirações surgidas ao longo 
do processo de pesquisa e criação foram sendo trabalhadas em 
performances realizadas em recitais e em congressos, dando-me condições 
para avaliar diferentes ideias. A performance musical foi utilizada como uma 
forma de desenvolver o processo de criação, mas também para comunicar 
resultados, uma vez que foi a análise dos dados das entrevistas que mais a 
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fomentou, associada às minhas próprias impressões como intérprete e 
criadora da performance multimodal.  
Na Conclusão, apresento um resumo das performances desenvolvidas 
e dos principais aspectos das entrevistas que fomentaram meu processo de 
criação, explicando brevemente a relação entre os elementos extramusicais 
utilizados e os dados da pesquisa. Apresento também aspectos que se 
destacaram a partir do material colhido junto aos entrevistados, como por 
exemplo, algumas sugestões interpretativas mencionadas por eles. Há 
também uma pequena reflexão acerca das possibilidades de uso dos 
materiais desenvolvidos durante esta investigação, em outros contextos e 
futuras pesquisas.  		
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1. Pesquisa, criação e performance 
 
 
Ao longo do meu desenvolvimento artístico, iniciado desde os estudos 
no bacharelado em flauta transversal, na Universidade Federal de Minas 
Gerais – UFMG (Belo Horizonte, Brasil), sempre considerei instigantes os 
processos de desenvolvimento da interpretação musical e da performance. 
Ao presenciar aulas e masterclasses de diferentes flautistas, e ao observar 
as abordagens desses intérpretes com formações e nacionalidades distintas, 
perguntava-me, com frequência, como se daria para cada um, esse processo 
absolutamente pessoal e criativo de se relacionar com o material musical, de 
transformar em música e em performance as notas escritas numa partitura. 
Assim, meu maior interesse ao ingressar em um curso de doutoramento foi 
investigar os processos criativos de diferentes artistas, como forma de 
inspirar e direcionar os meus próprios processos criativos e interpretativos, e 
quem sabe poder inspirar outros intérpretes na criação de suas performances 
e abordagem do material musical.  
Segundo Leavy (2009: 135), “métodos de pesquisa baseados na 
performance podem dar vida às descobertas de uma pesquisa, 
acrescentando dimensionalidade e expondo fatores que, em outros meios, 
não poderiam ser apresentados de maneira autêntica”1. Essa autora afirma 
que a performance é efêmera, acessível para públicos diversos, e que nela 
acontece uma troca ou transferência, entre o público, o performer2, e o 
roteiro; e que essas trocas podem envolver “uma complexa negociação de 
significado”. Leavy (2009: 135) afirma ainda que apesar de ser considerada 
uma forma representacional, a performance pode ser utilizada como um tipo 
de pesquisa, tanto para coletar dados, quanto para analisá-los, representá-
los e apresentá-los; e ressalta que dados coletados de maneira mais 																																																								
1 No trecho original, há uma expressão difícil de ser traduzida para o português, pois apresenta um jogo 
de palavras que só faz sentido em inglês. No intuito de não perder a riqueza dessa observação, 
coloco aqui a frase original: Perhaps more than anything else, performance-based methods can bring 
research findings to life, adding dimensionality, and exposing that which is otherwise impossible to 
autheticaly (re)present (Leavy, 2009: 135). 
2 A escolha pelo uso da palavra performer, nesse caso, relaciona-se ao fato de a bibliografia citada ser 
originalmente em língua inglesa, e não haver, em português, uma palavra específica para se referir ao 
artista que realiza a performance. Posteriormente, no Capítulo 2, seção 2.1, ideias sobre a diferença 
que estabeleci entre o as palavras intérprete e performer serão apresentadas. 
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tradicional, por meio de entrevistas ou estudos etnográficos, podem ser 
traduzidos, no caso das artes dramáticas, em textos para performance. A 
partir dessas informações, comecei a refletir sobre as possibilidades de 
apresentar e representar os dados obtidos ao longo da pesquisa, e explorar, 
como recurso artístico, elementos externos à música, extramusicais, para 
auxiliar na comunicação dos dados da pesquisa, durante a performance. 
Para Coessens et al (2009:90-93), a obra de arte não reflete o longo 
processo artístico que conduz a ela; já a Pesquisa Artística reside em gravar, 
expressar e transmitir a trajetória investigativa do artista, seu conhecimento, 
questionamentos e dúvidas relacionados à exploração e à experimentação – 
o diferencial da Pesquisa Artística e a importância de seu papel residem 
nessa demonstração e questionamentos acerca do processo artístico. 
Segundo esses autores, “é somente por meio do pesquisador-artista que 
determinados insights novos sobre o conhecimento tácito e implícito podem 
acontecer”, e que a especificidade da Pesquisa Artística reside na sua 
conexão intrínseca com o processo artístico e a atividade que ele explora. 
Coessens et al (2009:93), afirmam que a “primeira regra da Pesquisa 
Artística é não esquecer a origem da pesquisa, nomeadamente a experiência 
do artista e seu ato criativo”. 
Correia (2008), propõe um modelo teórico para compreensão e estudo 
da performance musical, constituído de quatro etapas, com o objetivo de 
contribuir para a conceitualização dos procedimentos de trabalho dos 
performers. Essas etapas são: ‘Contextualização’, ‘Exploração emocional do 
contexto’, ‘Coativação’ e ‘Devir’. A etapa da ‘Contextualização’, segundo 
Correia (2003), consiste na adoção, pelos músicos, de um contexto particular, 
ou “campo semântico” para a peça que irão executar, e não importa se esse 
contexto está relacionado a um estudo formal, como uma análise profunda da 
obra, ou pesquisas históricas sobre ela, ou por associação livre – que seria 
uma abordagem mais intuitiva, e até ingênua, como sugere esse autor.  
A ‘Exploração emocional do contexto’ se dá quando os intérpretes, 
inspirados pelas percepções obtidas na etapa da ‘Contextualização’, captam 
o teor emocional de cada frase musical. Já a ‘Coativação’, relaciona-se à 
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prática, ao treino repetitivo das ideias musicais elaboradas na ‘Exploração 
emocional do contexto’, com o objetivo de que os intérpretes sejam capazes 
de fixá-las e se prepararem para o momento da performance, de modo a 
consolidar a sua interpretação, ao “registrar suas ações performativas a um 
nível inconsciente” (Correia, 2008). Por fim, o ‘Devir’, que acontece no 
instante da performance, e é a mistura da realização do que foi ensaiado, 
com as influências do ambiente e da característica temporal e ‘ao vivo’ da 
performance. 
Tomando o modelo desenvolvido por Correia (2008) como premissa, e 
também as informações apresentadas por Leavy (2009) e Coessens et al 
(2009), comecei a refletir sobre os processos investigativos que realizo para 
desenvolver a interpretação de uma obra, e preparar uma performance, e 
como eles se relacionam e influenciam o resultado final, a apresentação ao 
público. Ao desenvolver esta pesquisa em performance musical, o meu 
principal objetivo dizia respeito à minha prática musical e evolução artística: 
eu queria explorar novas formas de construir uma performance, colocando-
me não apenas como intérprete de uma obra, mas também como performer 
criadora, estabelecendo o desafio de utilizar recursos multimodais, como 
cenário e vídeo, por exemplo, na criação da performance musical. Iniciou-se, 
então, um processo de investigação e questionamento acerca da seguinte 
pergunta: 
 
- De que maneira poderia utilizar a performance como ferramenta de 
pesquisa, e integrar a investigação formal e tradicional, ao 
desenvolvimento de um trabalho criativo? 
 
Como disse anteriormente, os processos de construção da 
interpretação musical e da performance sempre foram instigante para mim, 
assim como sempre me interessou a reflexão acerca das semelhanças e 
diferenças neles existentes, de intérprete para intérprete. Portanto, coletar o 
depoimento de flautistas, habituados a lidar com processos de concepção 
interpretativa e performance, poderia ser uma contundente forma de 
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investigar os processos interpretativos de cada um, além de um excelente 
ponto de partida para fomentar e inspirar a criação das minhas próprias 
performances. Então, com o modelo de Correia (2008) como referência, a 
parte de ‘Contextualização’ da minha interpretação musical, e da criação da 
performance para a pesquisa, foram baseadas na análise dos dados 
coletados nas entrevistas abertas e semiestruturadas, com flautistas 
profissionais.  
Desta forma, apesar de também ter feito uma pequena 
contextualização histórica para cada uma das obras investigadas ao longo da 
pesquisa, o objetivo principal foi fundamentar a etapa da ‘Contextualização’ a 
partir do material coletado nas entrevistas sobre as práticas performativas e o 
imaginário dos flautistas. Os aspectos históricos e musicológicos e históricos 
não foram, portanto, o foco da investigação, mas sim a pesquisa 
antropológica sobre o imaginário dos flautistas e sua relação com Imagens, 
Metáforas e Narrativas. Pretende-se, com este trabalho, oferecer dois 
contributos:  
 
 
1) o contributo antropológico, que tem o foco nas entrevistas 
realizadas com os flautistas profissionais, com o objetivo de 
verificar e tentar compreender qual o imaginário dos 
intérpretes para as obras investigadas, e seus processos de 
estudo e compreensão das obras e performance; 
2) o contributo da investigação artística, que consiste em criar 
um produto artístico e descrever em detalhes todo esse 
processo de criação: explicitar o modo como utilizei os 
dados da pesquisa antropológica, para inspirar e 
desenvolver a performance. 
 
 
Ao refletir sobre a maneira de questionar os entrevistados em relação 
à forma como lidam com a concepção interpretativa e preparação da 
performance, concluiu-se que as entrevistas se tornariam mais objetivas se 
	 13	
fossem relacionadas a peças musicais específicas, que por sua vez seriam 
as mesmas apresentadas na performance desenvolvida na pesquisa. A 
escolha das peças investigadas foi baseada em dois critérios: deveriam ser 
conhecidas e ter relevância no repertório da flauta transversal, para garantir 
que os entrevistados tivessem experiência de performance e “intimidade” 
com elas. Além disso, definiu-se que as peças investigadas deveriam ser 
para flauta solo, pois dessa maneira, ao falar sobre seus processos criativos 
e interpretativos, os flautistas entrevistados abordariam apenas aspectos da 
performance da flauta, sem ter a influência de aspectos interpretativos de 
outros instrumentos, ou a necessidade de falar sobre a criação de uma 
performance em conjunto. Como o processo criativo da performance teve 
longa duração, foi importante ter optado por investigar peças para flauta solo, 
porque não ter que depender de outros indivíduos para ensaiar e desenvolver 
a performance foi crucial para o desenvolvimento da pesquisa e para o 
processo de criação. 
Foram selecionadas três peças para integrar esta investigação, que 
representam obras importantes no repertório da flauta solo e, apesar de ser 
possível estabelecer relações entre elas, esteticamente são bem diferentes – 
esse foi um dos aspectos observados, ao escolhê-las: a diversidade, em 
termos de contexto, época e estética. A seguir, escreverei um pouco sobre o 
processo de escolha das obras para a pesquisa; quanto ao desenvolvimento 
das perguntas para as entrevistas com os flautistas, ele será apresentado no 
Capítulo 3. 
Uma das peças mais conhecidas e importantes para flauta solo é 
Syrinx, escrita em 1913 por Claude Debussy. De acordo com Ljungar-
Chapelon (1996:3), a importância dessa obra na literatura para flauta 
acontece por dois motivos: antes de 1913, passaram-se 150 anos sem que 
surgisse uma peça de alto nível para flauta solo – desde a Sonata em Lá 
menor, composta por Carl Philipp Emanuel Bach, em 1763. Então, Syrinx foi 
a primeira peça de destaque composta para o novo modelo de flauta 
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desenvolvido por Boëhm3, e foi escrita como música incidental para a peça 
teatral Psyché, de Gabriel Mourey – sua história se relaciona com o mito de 
Psyché, do autor latino Apuleios, do livro Metamorphoses –, e Syrinx, cujo 
título original, dado por Debussy, foi La Flûte de Pan, era tocada no terceiro 
ato da peça: o estranho conto da morte de Pan, o deus imortal (Ljungar-
Chapelon, 1996:3). Outro fator que influenciou a escolha de Syrinx para a 
pesquisa, foi a existência desse conteúdo extramusical associado, que 
poderia representar um rico material para a realização das entrevistas e para 
a criação da performance multissensorial.  
 As outras duas peças selecionadas, foram: a Sonata em Lá menor, de 
Carl Philipp Emanuel Bach, e Density 21.5, de Edgard Varèse. A escolha da 
Sonata está relacionada ao fato mencionado acima: ter sido a última peça 
mais representativa da literatura para flauta, antes de Syrinx, e também por 
ser uma peça dissociada de conteúdo extramusical, diferenciando-a 
substancialmente da peça de Debussy, e gerando um outro tipo de material, 
como base para as entrevistas. Em relação à peça de Varèse, há indícios, 
segundo Baron (1982), de que ela tenha sido inspirada na peça de Debussy; 
e Garcia (2002:1) afirma que “a peça representa uma das grandes obras 
revolucionárias na literatura da flauta no século XX, além de Syrinx e da 
Sequenza I do Berio”. Varèse escreveu Density 21.5 para a estreia da flauta 
de platina, do flautista Georges Barrère, e seu título faz referência à 
densidade desse material. Algumas das ideias de relação entre Density 21.5 
e Syrinx, apresentadas por Baron (1982), serão colocadas posteriormente, no 
capítulo 4. 
A associação entre música e conteúdos metafóricos e imagéticos foi 
demonstrada por diversos autores, entre eles, Cook (1999), Small (1998) e 
Goehr (1992) – essa bibliografia acerca da relação entre metáfora, narrativa, 
imagens e música, inspirou-me a verificar se haveria unidades de sentido 
comuns entre os flautistas entrevistados, especialmente no que concerne à 
concepção musical e sua relação com metáforas, imagens, e narrativa. 																																																								
3 Theobald Boëhm (1794-1881) – alemão, compositor, flautista e construtor de flautas. Teve papel 
importante no desenvolvimento do instrumento, principalmente pela criação de um novo sistema de 
chaves. 
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Portanto, este ponto se tornou um dos aspectos principais da investigação 
antropológica, realizada por meio das entrevistas: perceber as relações entre 
a música, metáforas e conteúdo simbólico, estabelecidas pelos entrevistados, 
e verificar as semelhanças e diferenças entre os depoimentos coletados. No 
Capítulo 2, será apresentada a revisão bibliográfica a respeito dos conteúdos 
imagéticos e sua relação com a música. 
As entrevistas tiveram, então, dois objetivos ao longo da pesquisa: 
levantar dados acerca do processo de intepretação dos flautistas, 
observando as semelhanças e diferenças entre eles no uso de metáforas, 
imagens e narrativas, e sua relação com a concepção que os intérpretes têm 
das obras, visando utilizá-los como inspiração para a criação de uma 
performance multimodal. Segundo Leavy (2009:145), as metodologias mais 
utilizadas em pesquisas baseadas na performance são o Etnodrama, ou o 
Etnoteatro; essa autora explica que o Etnodrama diz respeito à escrita das 
descobertas de pesquisa de forma dramática ou em forma de roteiro, que 
podem ou não ser apresentadas como uma performance. Já no Etnoteatro, 
de acordo com Leavy (2009), os dados qualitativos obtidos por meio da 
etnografia, de entrevistas, e/ou outros métodos tradicionais de pesquisa, são 
analisados, interpretados e representados. Ainda citando Leavy (2009:145), 
no Etnodrama, a performance dramática tem a habilidade de obter e 
apresentar experiências contextuais ricas, e múltiplos significados, a partir da 
perspectiva dos estudos de campo. 
As informações apresentadas por Leavy (2009) se referem à 
performance das artes dramáticas, como o teatro, mas acredito ser plausível 
a transferência desse tipo de metodologia para a pesquisa em música, 
especialmente no âmbito desta tese, em que um dos objetivos da criação da 
performance é justamente explorar outros recursos, além da música, como 
ferramentas de expressividade. Leavy (2009) sugere que a performance pode 
ser um meio de demonstrar, interpretar e representar descobertas de 
pesquisa, realizadas, por exemplo, a partir de entrevistas.  
Tendo como referência as ideias de Leavy (2009), definiu-se a 
performance como meio de demonstrar os dados obtidos nas entrevistas com 
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os flautistas – as metáforas, narrativas, e todo o material relacionado por eles 
à concepção interpretativa das três obras investigadas, serviram como 
inspiração para criar a performance multissensorial das obras, e por 
intermédio dos elementos extramusicais, fazer uma alusão aos elementos 
apresentados nos dados das entrevistas. Como parte do processo criativo, 
definiu-se a importância da realização de performances ao longo do 
desenvolvimento da pesquisa, para experimentar ideias e desenvolvê-las; 
assim, a performance musical multissensorial não seria apenas um resultado 
da pesquisa, mas uma parte crucial do processo investigativo. Assim, apesar 
de não ter o objetivo de fazer propriamente uma representação teatral e 
dramática dos dados obtidos, como Leavy (2009) descreve no Etnodrama, a 
performance fez parte do processo criativo da investigação, e ao final serviu 
como resultado de pesquisa: o imaginário dos flautista entrevistados 
representado pelos elementos que construíram a performance, tanto 
musicais, quanto extramusicais.  
Os depoimentos coletados ao longo das entrevistas representam a 
opinião e os processos criativos de flautistas de diferentes nacionalidades, 
alguns conhecidos internacionalmente, outros de importância local e 
nacional, mas todos com uma forte influência nas novas gerações, não só por 
suas contribuições como intérpretes, mas também pelas funções didáticas 
que exercem: são flautistas que representam uma geração que tem os 
mesmos grandes ídolos como referência, e que estão a influenciar 
diretamente a formação de novos flautistas, em diferentes regiões da Europa, 
América e Oceania – se pensarmos nas localidades nas quais trabalham com 
mais frequência, de certa forma exercem uma influência global na formação 
de alunos, pelo menos aqueles que têm carreira de concertista e professor, 
num âmbito internacional. 
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2. Um olhar sobre a interpretação 
 
 
2.1. O intérprete e o performer 
 
 
O papel do intérprete na música ocidental mudou bastante ao longo da 
história. Antes do século XVIII, como demonstrado por Goehr (1992), a 
música não se relacionava ao conceito de obra, como acontecia nas outras 
artes; e essa mudança de paradigma acabou por modificar também a função 
do intérprete. É importante ressaltar que segundo Goehr (1992:79) o conceito 
de obra não se refere a todas as práticas musicais, mas à música ocidental, 
tida como Clássica ou erudita. Essa autora afirma que a música e a 
performance musical eram associadas a contextos sociais, como a Igreja e a 
Corte, não tendo o status contemplativo das obras de arte, e sim um papel 
funcional. Ainda de acordo com Goehr (1992), o conceito de intérprete não 
existia, uma vez que, na prática musical anterior ao século XVIII, geralmente 
os músicos eram multiartistas, já que a mesma pessoa exercia as funções de 
compor, reger, e tocar as obras, na maioria das vezes encomendadas 
especificamente para cada ocasião, e dificilmente tocadas posteriormente, 
em ocasiões diferentes. Essa mudança ocorrida a partir de 1800, foi, na 
opinião de Treitler (1997: in Robinson), um movimento que buscava elevar o 
status da música, tornando-a independente da linguagem, da mimese, e de 
funções relacionadas a instituições, como a Igreja e o Estado.  
Kivy (1990:15) corrobora o pensamento de Goehr e Treitler, ao afirmar 
que o contexto de criação da música foi, por muito tempo, dependente de 
uma função social, e cita diversos exemplos: as canções de Giovanni 
Gabrieli, compostas para serem peças cerimoniais; os concertos de Handel 
para órgão, que serviam como “preenchimento” aos oratórios; os 
divertimentos para banda de sopros de Mozart, destinados a ocasiões 
sociais; os minuetos de Mozart e Hadyn, primariamente reservados à dança; 
e boa parte das obras de Bach para teclado, de cunho quase didático. Small 
(1998:38-39) comenta que a mudança de paradigma citada acima também 
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modificou a relação entre o público e os artistas, uma vez que nas vilas da 
Idade Média todos se conheciam e a música representava apenas mais uma  
atividade, não era uma profissão, fazia parte do lazer e dos eventos da 
sociedade, como casamentos e funerais, e podia ser praticada por todos. 
Assim, de acordo com Small (1998:40), todos participavam, cantando e 
dançando, e não havia distinção entre performers e ouvintes, se é que 
alguém pudesse ser chamado, pura e simplesmente, de ouvinte. Até 1800, 
portanto, as funções de ouvinte, intérprete e compositor se misturavam e, por 
ter uma relação direta com as práticas sociais, a música era tocada em 
contextos específicos, e não era tratada necessariamente como protagonista, 
mas como ferramenta explorada por todos, em conjunto, dentro do contexto 
dos diversos rituais sociais. Desta forma, a interação entre artistas e público, 
e a distinção entre os papéis de compositor e de intérprete, surgiu à medida 
que a música foi deixando de existir em função de contextos sociais 
específicos, e foi se tornando cada vez mais uma manifestação puramente 
artística. A evolução das práticas musicais e a diversidade de contextos em 
que elas aconteciam, possibilitaram definições e reflexões acerca do papel de 
cada um na prática musical, fazendo com que os conceitos de ouvinte, 
intérprete, compositor e regente, deixassem de ser pensados e vividos de 
forma holística, tornando-se funções específicas e distintas da prática 
musical. Small (1998) cita ainda os diferentes tipos de ouvinte da atualidade e 
as formas como interagem com os artistas, e menciona que em uma 
apresentação de rock, por exemplo, a interação é completamente diferente 
do que acontece em uma sala de concerto. 
Assim, segundo Goehr (1992:192), a ideia do intérprete como alguém 
que se dedica exclusivamente à reprodução da música de outrem a partir de 
um registro escrito, não existia antes do final do século XVIII, e quando outras 
pessoas, que não o próprio compositor, tocavam a sua obra, havia uma 
“supervisão” do autor, como por exemplo acontecia nos coros de Igreja ou 
nos concertos encomendados pela Corte. De acordo com essa autora, 
compositores anteriores à época de Johann Sebastian Bach – e o próprio 
Bach – não consideravam suas composições como obra, justamente porque 
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a música possuía uma funcionalidade muito mais social, do que puramente 
contemplativa e artística.  
Goehr (1992) explica que, antes do final do século XVIII, também não 
existia o conceito de ensaio, e só a partir dessa época, quando surgiu a ideia 
de fidelidade ao texto, ensaiar tornou-se algo necessário. O intérprete 
passou, portanto, por um longo processo de desenvolvimento das suas 
funções, saindo de um papel secundário e praticamente inexistente – 
conceitualmente falando –, para um papel de mais destaque e importância, 
que cresceu junto com a popularidade da música instrumental. No entanto, 
essa importância manteve, a meu ver, um cunho de inexistência: o respeito 
ao texto escrito pelo compositor passou a ser crucial, e a ideia do intérprete 
como “reprodutor” de ideias, e não como um ser criativo, entrou em voga. 
Small (1998:71) oferece um exemplo pertinente dessa aparente anulação do 
intérprete, e do fato de o instrumentista ser considerado uma ferramenta, ao 
afirmar que até hoje é comum nos referirmos ao flautista de uma orquestra 
como “primeira flauta”, ao invés de “primeiro flautista”.  
Small (1998:71) também coloca que o nascimento da profissão de 
músico surgiu associado à ideia da existência de um local formal e 
independente, onde as pessoas se reuniam única e exclusivamente com o 
propósito de tocar e ouvir música; e o início dessa mudança teria acontecido 
por volta de 1600, quando as primeiras óperas e apresentações musicais 
dramáticas, destinadas a um público ouvinte, começaram a aparecer. Para 
esse autor, as grandes salas de concerto surgiram em decorrência do cunho 
apreciativo determinante alcançado pela música; e durante o século XIX o 
papel do músico profissional moderno se estabeleceu definitivamente na 
cultura musical ocidental, mas seu domínio pelos profissionais só foi 
acontecer na segunda metade do século – como os aristocratas apreciavam 
participar das performances musicais, os músicos profissionais tinham que 
auxiliá-los nessa atividade. Fora da casa de ópera, até o século XIX, os 
profissionais ainda eram desconhecidos na Europa e na América, sendo 
comum haver amadores e profissionais tocando juntos. 
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Em relação à ideia do músico intérprete ser o “reprodutor” de um 
pensamento composicional, Small (1998) considera que, com a emancipação 
dos músicos profissionais e a escassez dos músicos e compositores 
amadores, houve uma profunda mudança de atitude: as obras musicais que 
até então eram feitas para serem tocadas, passaram a ser feitas para serem 
ouvidas, por meio de um profissional contratado exclusivamente para tocar    
as composições para o público – criar um impacto no ouvinte passou a ser 
principal alvo da performance musical. Segundo Small (1998:73), quanto 
maior o impacto no ouvinte, melhor era considerada a composição – 
novamente, essa ideia tira, a meu ver, toda importância e o destaque da 
individualidade e interpretação do intérprete. Ainda sobre o papel do músico 
profissional, Small (1998:74) comenta que, para a plateia, a música pode ser 
uma experiência transcendental, enquanto para os membros da orquestra 
pode representar apenas mais uma noite de trabalho e até um momento de 
tédio e frustração. 
Dentro dessa mudança de paradigma do fazer musical, o status do 
compositor também se modificou. Segundo Small (1998:116), antes do 
século XVII a partitura não era central para a performance, e dava margem 
para o improviso, como, por exemplo, acontecia nas linhas de baixo contínuo. 
A importância da fidelidade ao texto escrito pelo compositor é, segundo esse 
autor, um fenômeno emergente do século XX – e ele faz uma crítica ao 
movimento de autenticidade na performance, ao afirmar que Bach e outros 
compositores da época escreveram obras pra serem tocadas no instrumento 
que estivesse disponível; ou seja, a importância de se definir especificamente 
para qual instrumento uma obra era escrita começou a surgir justamente 
nessa época. Em relação à função do músico e sua relação com o texto 
musical, Correia (2003:2) cita Cook (1999), que afirma haver uma hierarquia 
de autoridade na música, fundamentada na partitura, em que o intérprete 
funciona meramente como um meio para passar um conteúdo pré-
estabelecido; Cook (1999) apresenta a versão, bastante radical, de 
Schoenberg, acerca desse assunto: o compositor considera que a função do 
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intérprete consiste apenas em tornar a música compreensível a uma 
audiência leiga e incapaz de ler a partitura.  
Já na opinião de Clarke (in: Rinke, 2002), a função do performer é 
bastante complexa, pois envolve parâmetros como a expressividade e as 
habilidades físicas e mentais:  
 
 
Eles [intérpretes] realizam ideias musicais, quer elas tenham sido 
registradas em uma notação escrita, passadas oralmente (como 
nas culturas não-literatas) ou inventadas no calor do momento 
(como em uma improvisação livre). A exigência mais básica é que o 
intérprete deve produzir (mais ou menos) as notas corretas, ritmos, 
dinâmicas, etc. de uma ideia musical – se uma referência 
apropriada (notacional ou conceitual) existe, para fazer uma 
“medição de assertividade”. No entanto, muito além e acima disso, 
espera-se que os intérpretes “animem” a música, indo além do que 
é explicitamente provido pelo padrão notacional ou auditivo – 
devem ser expressivos4 (Clarke, in Rink, 2002:59). 
 
 
Um dos aspectos estruturais da música, apresentado por Clarke (in: 
Rink) como essencial à expressividade e à expressão na performance 
musical, é a atenção ao tempo musical; algumas das outras habilidades por 
ele relacionadas ao intérprete são a leitura da notação e a memorização, bem 
como as coordenações físicas necessárias para se tocar um instrumento. Em 
relação à expressão musical, ele acredita que ela é uma consequência 
inevitável e intrínseca da compreensão estrutural musical, e que tornar a sua 
interpretação audível é uma tentativa deliberada e consciente dos intérpretes. 
Assim, Rink coloca o intérprete como alguém que reproduz o pensamento de 
um compositor, mas que também escolhe em que medida se expõe, ao se 
colocar mais ou menos na interpretação.  
Nos dias atuais, é mais comum encontrar intérpretes que se envolvem 
também com o trabalho de composição, e muitas vezes desenvolvem 
performances mais criativas, fugindo ao padrão do ritual da música de 
concerto, assim como compositores que exploram outras habilidades dos 
intérpretes, afora o virtuosismo técnico e musical. Em relação ao uso de 
novas habilidades interpretativas, além das musicais, no caso da flauta 																																																								
4 Tradução livre da autora. 
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transversal, pode-se citar o trabalho da flautista Marie-Hélène Breault sobre 
Kathinkas Gesangals Luzifers Requiem, de Karlheinz Stockhausen, obra que 
utiliza recursos cênicos originalmente escritos pelo compositor, e que tem 
várias versões. Breault (2009) escreve sobre a versão para flauta e 
eletrônica, desenvolvida a partir da versão para um flautista e seis 
percussionistas – na versão investigada por essa autora, a eletrônica 
“substitui” a parte da percussão, e são utilizadas seis caixas de som, 
posicionadas no palco em forma de hexágono, e o flautista se movimenta 
pelo espaço e interage com os elementos da cena: o equipamento técnico e o 
cenário, que apresenta duas grandes mandalas, nas quais estão escritos de 
forma condensada alguns fragmentos musicais da obra.  
Breault (2009) discute alguns problemas de interpretação em relação à 
sincronização com a música eletrônica, à dificuldade e à necessidade de 
memorização das partes da flauta e da eletrônica, de como lidar com 
problemas de delay, e como desenvolver uma coerência timbrística entre a 
parte instrumental e a parte eletrônica. Essa autora explora a relação entre o 
intérprete e as caixas de som, e acredita que essa interação e adaptação do 
som ao aparato eletrônico modificam a escuta e exigem um outro tipo de 
abordagem por parte do intérprete. Breault (2009) não somente realizou um 
trabalho de ler e absorver o material da partitura, como também teve que 
decifrar, estudar e executar a parte cênica da peça; apesar de Kathinkas 
Gesangals Luzifers Requiem ser uma obra com forte caráter cénico, na 
investigação de Breault (2009) a teatralidade da performance não foi o ponto 
central.  
Outro exemplo de multipotencialidade dos intérpretes, na atualidade, é 
o caso de Rocha e Malloch (2009), que desenvolveram um novo instrumento 
musical digital, de percussão: a Hyper-Kalimba, confeccionada a partir da 
Kalimba, instrumento africano tocado com os dedos, ao qual foram 
adicionados sensores de movimento, capazes de capturar os gestos que o 
intérprete faz, intrínsecos à produção de som, e também aqueles que 
acontecem naturalmente durante a performance. Esses sensores de 
movimento controlam diversos parâmetros de processamento de som, 
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realizados por um software desenvolvido por meio da linguagem de 
programação visual Max/MSP. Rocha utiliza frequentemente a Hyper-Kalimba 
em performances de improviso, e também toca composições escritas 
especificamente para o instrumento, tanto por ele quanto por outros 
compositores. Nesse caso, o intérprete não apenas desenvolveu e toca seu 
próprio instrumento, como também compõe para ele e improvisa – além 
disso, como os movimentos corporais do músico influenciam diretamente na 
produção de som do instrumento, é necessário dominar a técnica tradicional 
da Kalimba, e integrá-la aos movimentos corporais, para explorar os sons 
eletrônicos no instrumento. 
Em sua pesquisa, Pittenger (2010) também abordou habilidades 
diferenciadas como intérprete, ao investigar e tocar a peça de Mauricio Kagel, 
Com Você (1971), escrita para “três instrumentistas mudos”. Nessa peça, o 
compositor explora gestos e técnicas dos instrumentos, em uma partitura 
que, na verdade, representa uma improvisação guiada, na qual, ao invés do 
som dos instrumentos, os músicos combinam gestos usualmente utilizados 
para realizar determinadas técnicas e sonoridades no instrumento, a sons 
realizados com a voz – em nenhum momento os instrumentistas exploram a 
sonoridade real dos instrumentos, e toda a performance acontece a partir da 
interação entre movimentos associados à técnica instrumental, e sons vocais 
produzidos pelos intérpretes. Assim, para interpretar a peça de Kagel, 
Pittenger precisou de habilidades diferentes das usuais, pois teve que 
explorar a teatralidade da sua performance – no caso dessa obra, não se 
aplica o rigor ao texto escrito pelo compositor, uma vez que a partitura é na 
realidade um improviso guiado, sendo importante seguir as indicações de 
gesto e sonoridade, para que a obra faça sentido, tanto musical, quanto 
visual. 
Em relação aos gestos do intérprete, explorados de forma diferenciada 
na pesquisa citada acima, Traldi, Campos e Manzolli (2007) apontam duas 
definições, apresentadas por Kumor (2002): gesto musical e gesto 
interpretativo. O gesto musical seria o gesto sonoro, decorrente das frases 
musicais; e o gesto interpretativo, que pode ser incidental ou residual, 
	 24	
refletiria os movimentos essenciais para a execução musical – o incidental 
seria o movimento principal, das mãos e dos dedos, e o residual seria, por 
exemplo, o movimento secundário da cabeça. Traldi et al (2007) apresentam 
uma definição de gesto cénico: aquele que não está diretamente relacionado 
à produção do som, que tem significado próprio e autónomo, visual e 
dramático. Pela relação direta com o movimento que os instrumentos de 
percussão estabelecem, a parte cénica e a ocorrência de obras que exploram 
a teatralidade na música para percussão é grande, e o trabalho de Traldi et al 
(2007) evidencia essa proximidade entre o cénico e o musical, na percussão.  
Observa-se que o envolvimento do intérprete com outras questões, 
como a teatralidade, o improviso e os gestos interpretativos, são mais 
comuns de serem explorados de forma diferenciada no repertório de música 
contemporânea e/ou de vanguarda; não sendo usual performances, por 
exemplo, de música Barroca, que explorem alguma habilidade criativa do 
intérprete, além da técnica necessária para tocar com maestria o que está 
escrito na partitura. Nas informações apresentadas até aqui, percebeu-se que 
o conceito de intérprete, como alguém que reproduz as ideias escritas por um 
compositor, surgiu com a emancipação da música instrumental, com o 
desligamento da música de contextos religiosos e sociais, quando se tornou 
um objeto de fruição artística mais independente, a arte pela arte, a música 
pela música. A ideia de que o intérprete reproduz à risca o que o compositor 
representou na notação musical, sem interferir no material musical, é quase 
irreal, uma vez que somos frutos de nossas vivências, e são as nossas 
particularidades que nos tornam únicos, influenciam no resultado de uma 
interpretação, e possibilitam a existência de diferentes abordagens 
interpretativas de qualidade, que refletem as singularidades de cada 
intérprete, a partir de um mesmo material. 
O significado da palavra ‘interpretação’5, de acordo com o dicionário 
Michaelis, denota a característica de se colocar diante de um material: 
interpretação é um substantivo feminino que, na música, significa “o aspecto 
																																																								
5 INTERPRETAÇÃO. In: DICIONÁRIO Michaelis. Disponível em: < http://michaelis.uol.com.br >. Acesso 
em: 10 mar. 2016. 
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pessoal do músico ao executar uma peça”; ou seja, não há como se desfazer 
desse aspecto pessoal, ao ler e interpretar uma partitura. Já o verbete 
‘intérprete’ 6 , nesse mesmo dicionário, está definido como: “aquele que 
interpreta ou esclarece”; no entanto, o dicionário Aulete, traz o verbete 
‘intérprete’, no contexto da música, com o significado de “executante”7 . 
Esclarecer ou interpretar são palavras que têm, na minha concepção, um 
cunho de maior liberdade, influência e participação do indivíduo no resultado, 
do que o sentido da palavra executar. 
A palavra performer, que é utilizada na língua inglesa, dentre outras 
coisas, para se referir ao músico artista, ao intérprete, tem sua origem na 
palavra ‘performance’, que é escrita da mesma maneira em português e em 
inglês. Apesar de ser utilizada no inglês para se referir também à 
apresentação de uma peça musical, no português, em geral, a palavra 
‘performance’ é utilizada para se referir a outras artes performativas, e não à 
música. Tanto no dicionário Michaelis, quanto no Aulete, há significados de 
‘performance’ relacionados ao teatro, mas não à música. No Michaelis, tem-
se: “Apresentação em que o artista tem total liberdade de criação e atuação, 
associando ideias, teatro, dança, música”8; e no Aulete: “evento geralmente 
improvisado em que os artistas se apresentam por conta própria”9. Assim, 
apesar de a música ser citada na definição do dicionário Michaelis, associada 
à ‘performance’, o conceito parece se referir a uma ‘performance’ em que 
várias artes interagem, e não a uma apresentação estritamente musical. 
Percebe-se, portanto, uma grande diferença entre as ideias de ‘interpretar’ e 
‘performar’, entre o ‘músico intérprete’ e o ‘músico performer’, pois a ideia de 
interpretar, apesar de associada ao esclarecimento de algo, ou a decifrar, 
surge muito mais ligada à execução do que à liberdade, e essa liberdade 
																																																								
6 INTÉRPRETE. In: DICIONÁRIO Michaelis. Disponível em: < http://michaelis.uol.com.br >. Acesso em: 
10 mar. 2016. 
7 INTÉRPRETE. In: DICIONÁRIO Aulete. Disponível em: < http://www.aulete.com.br >. Acesso em: 10 
mar. 2016 
8  PERFORMANCE. In: Dicionário Michaelis online, disponível em: < http://michaelis.uol.com.br >. 
Acesso em: 10 mar. 2016. 
9 PERFORMANCE. In: Dicionário Aulete. Disponível em: < http://www.aulete.com.br/performance >. 
Acesso em: 10 mar. 2016 	
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parece estar bem mais presente no conceito de ‘performance’ relacionado às 
artes performativas. 
Assim, ao longo deste trabalho de pesquisa, procurei ser uma 
intérprete cautelosa, pois durante todo o processo busquei me ater ao 
material escrito pelos compositores, estudando-o em detalhes, para 
reproduzi-lo da melhor maneira possível; mas ao mesmo tempo também 
observei meu lado criativo e performático, ao desenvolver uma performance 
musical que explora outros recursos artísticos, além da própria música; ou 
seja, respeitar os compositores, mas também ter liberdade para criar à partir 
do material musical. Ao longo da tese, as palavras “intérprete” e 
“interpretação” estarão sempre relacionadas à interpretação musical mais 
tradicional, à ideia de que o músico instrumentista é um reprodutor do 
pensamento de um compositor, e que procura ser fiel às ideias 
composicionais desse compositor, e exercer o mínimo de interferência no 
material musical; já a palavra performer será utilizada para se referir a um 
instrumentista que explora outras habilidades artísticas e criativas, e procura 
ir além da execução musical mas sempre respeitando as ideias 
composicionais escritas na partitura. Dentro do processo de criação 
desenvolvido ao longo da pesquisa, o objetivo foi explorar esse lado 
performer, que considera importantes os aspectos extramusicais, como a 
montagem do palco, a movimentação do artista, as luzes, entre outros, 
relacionados à percepção que o público tem da performance e do material 
musical, e que, por sua vez, podem exercer influência na experiência 
auditiva, tanto positiva, quanto negativamente, mas sempre a provocar algum 
tipo de reflexão e/ou sensação.  
Na segunda parte deste capítulo, serão abordadas as relações entre a 
interpretação musical e as narrativas, metáforas e imagens, com o objetivo 
de demonstrar que a concepção musical não é necessariamente relacionada 
apenas a parâmetros musicais, e que o material musical pode trazer 
inspirações que fazem referência a outros aspectos. Neste trabalho, a 
relação entre concepção e/ou interpretação musical e imagens, narrativas e 
metáforas, foi a base para a investigação do imaginário dos flautistas 
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entrevistados. Assim, o estudo biográfico deste tema, apresentado a seguir, 
foi feito no intuito de compreender melhor essas relações, e servir como mote 
e orientação para a realização das entrevistas.  
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2.2. Música e narrativa – metáforas, imagens e conteúdo 
simbólico 
 
 
Durante a pesquisa bibliográfica, foram encontrados registros da 
relação entre a música e a narrativa, que podem ser considerados uma 
evidência de que os intérpretes utilizam histórias, imagens e metáforas como 
ferramentas para a interpretação e compreensão da música. Segundo Small 
(1998), as relações sonoras que contribuem para o significado da 
performance são dramáticas e fazem um paralelo com o desenvolvimento 
das relações humanas, que também são apresentadas e exploradas nos 
romances literários. Esse autor afirma que a grande era das sinfonias e dos 
romances literários aconteceu, simultaneamente, a partir da segunda metade 
do século XVIII e ao longo do século XIX, e que ambos possuem uma 
narrativa dramática de representação das relações humanas que propicia 
mudanças nessas relações, as quais variam de acordo com a experiência 
individual.  
Em relação ao tipo de narrativa do romance literário e da música 
sinfónica, para Small (1998), no romance, o escritor estabelece as relações 
entre seus personagens, já na sinfonia, os gestos musicais são criados pelo 
compositor e estabelecidos nos sons, ritmos e melodias, desenvolvendo-se 
na performance como “uma sequência de eventos significantes ao longo do 
tempo, um drama de oposições e resoluções. O que torna esse drama 
possível é a convenção do sistema de compreensão dos gestos musicais” 
(Small, 1998:159). O conceito de Musicking, desenvolvido por Small (1998), 
relaciona-se com o fazer musical, seus parâmetros, e com o caráter 
enigmático da música e a ausência de respostas acerca do que ela é e qual o 
seu significado – questões que nunca foram satisfatoriamente respondidas 
porque não fazem sentido: para ele, a música não é uma ‘coisa’ que pode ser 
definida, mas sim uma atividade que as pessoas fazem. Daí o gerúndio, na 
palavra em inglês, que se relaciona a uma ação, um processo de contar 
histórias por meio da linguagem dos gestos (musicais), no qual falamos sobre 
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as nossas relações – Musicking envolve não apenas o ato de fazer música, 
mas também seu contexto, o local, a plateia, e as pessoas. 
Para Small (1998), o gesto musical não possibilita a percepção de 
quem ou o que está sendo relatado, fato que torna o universo das relações 
musicais mais rico e complexo do que qualquer situação que possa ser 
tratada por meio de palavras. Ele observa ainda que as obras musicais têm 
uma característica narrativa, relacionada à existência de um começo, meio e 
fim: há um desenvolvimento, em que inicialmente uma ordem é estabelecida, 
depois essa ordem é perturbada, e, em seguida, reestabelecida. Na opinião 
de Small (1998), essa característica narrativa pode ser observada na 
atmosfera de cada movimento de uma obra musical, por meio de sua 
progressão dramática – sendo Beethoven quem pela primeira vez 
desenvolveu uma progressão narrativa ao longo de quatro movimentos, e na 
época desencadeou críticas negativas, em função de o compositor ter saído 
do senso comum relacionado à narrativa musical; no século XX, foram 
desenvolvidas novas formas de narrativa que, de acordo com esse autor, 
utilizaram outros padrões de construção, diferentes do padrão citado acima.  
Segundo Small (1998), a representação musical é mais metafórica do 
que literal, e os gestos musicais, ou qualquer outro tipo de gesto, não podem 
ter apenas um único significado, fato que representa um número ilimitado de 
interpretações possíveis para cada narrativa, mas também a possibilidade de 
que haja mais de uma narrativa acontecendo ao mesmo tempo, quando uma 
composição musical é tocada ou ouvida. Para esse autor, a metáfora é bem 
mais do que a “figura de linguagem” a que fomos ensinados a reconhecer na 
escola, por ser um meio importante pelo qual nós pensamos e apreendemos 
o mundo : 
 
 
Quando pensamos metaforicamente, projetamos padrões que 
derivam da nossa experiência concreta, nossos corpos e sentidos, 
para experiências e conceitos mais abstratos. As relações que 
nossos sentidos percebem entre as partes da experiência concreta 
são comparadas com um conjunto de relações mais abstratas, 
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como a moral, a ética, as relações sociais, em maior e menor 
escalas, e as formas de poder político10 (Small, 1998:102). 
 
 
Small (1998) complementa o trecho citado acima ao dizer que a 
linguagem verbal está repleta de metáforas, e algumas palavras até 
perderam o seu sentido literal, de tão metaforizadas que se tornaram – 
utilizamos metáforas muitas vezes sem nem perceber, especialmente quando 
vamos nos referir a experiências que envolvem conceitos mais abstratos. 
Small (1998) cita Johnson (1897), que sugeriu que as associações 
metafóricas não são aleatórias, pelo contrário, são altamente estruturadas e 
dependentes da experiência corpórea compartilhada por membros do mesmo 
grupo social. Assim, o uso que fazemos das metáforas se relaciona bastante 
com as experiências e premissas dos grupos sociais e culturais aos quais 
pertencemos. 
Small (1998:55) fala ainda sobre o conhecimento que temos do 
mundo, como resultado de um processo ativo de transformação de estímulos, 
que deriva, tanto da natureza daquilo que está sendo apreendido, quanto da 
maneira como esse estímulo é transformado pelo indivíduo que o apreende. 
Assim, segundo esse autor, não há um conhecimento que seja 
completamente objetivo, ou um conhecimento do mundo externo exatamente 
como ele é, já que tudo o que apreendemos é mediado pela maneira como 
nós trabalhamos as informações recebidas e convertemos em conhecimento. 
Em relação à conexão entre o conhecimento e as experiências corpóreas, 
compartilhadas por mais de um indivíduo, ele afirma que são o mais próximo 
que chegamos de um conhecimento objetivo partilhado. 
Adaptando essa ideia apresentada por Small ao contexto da 
interpretação musical, podemos considerar que o intérprete utiliza como 
estímulo a música escrita e todo o conhecimento auditivo e contextual que 
tem sobre ela, para criar a sua própria interpretação; ou seja, cada indivíduo 
tem também suas próprias experiências de vida, que influenciam na maneira 
como percebe o mundo. Assim, a abordagem de cada intérprete, acerca do 
mesmo material musical, é sempre distinta – uma das minhas curiosidades, 																																																								
10 Tradução livre da autora. 
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ao entrevistar flautistas com diferentes formações e de diferentes culturas, foi 
tentar perceber se a diversidade de experiências individuais e pessoais dos 
entrevistados tornariam a sua visão da mesma obra muito distinta, ou se, 
sendo o material o mesmo, haveria semelhanças entre as opiniões acerca da 
música e sua interpretação, especialmente em relação a aspectos não 
diretamente vinculados ao material musical, em termos teóricos, mas em 
aspectos poéticos, como imagens, narrativas, unidades de sentido e 
metáforas. 
Segundo Maus (in: Robinson, 1997), as comparações entre o drama e 
a música são comuns, especialmente no período clássico, reafirmando a 
ideia de narrativa proposta por Small (1998), em que uma situação 
inicialmente estável passa por um desequilíbrio ou perturbação e, em 
seguida, a estabilidade é restabelecida, mas não exatamente como havia 
sido proposta inicialmente. Maus cita Aristóteles ao abordar a ideia de que o 
drama não é uma imitação de uma ação do homem, mas de uma ação da 
vida, e que, portanto, a música pode ser dramática sem necessariamente 
imitar ou representar personagens, e nessa analogia entre música e drama, 
considera que a estrutura da música seria o enredo, mas questiona se 
haveria uma relação entre a estrutura, o significado e a expressão.  
Walton (in: Robinson, 1997) disse que Platão caracterizou a música da 
flauta e da lira como mimética, semelhante à pintura e à poesia, contrastando 
a tendência moderna, que distingue bruscamente a música das artes 
representacionais, e cita Hanslick e Kivy como exemplos desse pensamento 
moderno, pois ambos consideram que a música é apenas sons e estruturas 
sonoras, e que o interesse está nas notas e não em alguma “história que a 
música conte ou em alguma coisa que ela signifique” (Walton in: Robinson - 
1997:57). 
Para Walton (in: Robinson, 1997) a música não é representacional 
como a literatura ou as artes plásticas, pois sua expressividade está na 
capacidade de inferir ou induzir sentimentos nos ouvintes – característica 
que, segundo esse autor, é comumente negada por teóricos, que alegam que 
os sentimentos expressos estão na própria música e não no ouvinte: os 
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mundos ficcionais das artes são estabelecidos por representações literais e 
pictóricas. Ele questiona a existência de um mundo ficcional ou um mundo da 
obra na música, e reflete a respeito da representatividade, uma vez que o 
mundo da música é aquele que contém as notas, melodias, harmonias, 
padrões rítmicos, etc., e não eventos ou personagens fictícios. Para esse 
autor, é a experiência auditiva que gera verdades ficcionais e induz a 
fantasias, e mesmo acreditando não ser a música representacional como 
outras artes, questiona se as verdades ficcionais e fantasias geradas pela 
experiência auditiva seriam indício de uma representatividade semelhante à 
da literatura e da pintura.  
Walton (in: Robinson, 1997) aponta que o predomínio e a variedade de 
fantasias e imagens na nossa experiência com a música, refletem-se nas 
metáforas que usamos para descrevê-la, e acredita que a descrição por 
metáforas pode ser indício de uma experiência imaginativa. Esse autor não 
desconsidera a ideia de que as obras musicais têm mundos ficcionais, 
apenas reforça que o tipo de mundo ficcional da música é diferente de outras 
artes, como já foi colocado. Na música, as verdades ficcionais seriam, 
segundo Walton, diversas e unidas por alguns links, mas sem um enredo 
para o ouvinte seguir, como acontece nos romances: ao apreciar a música, o 
ouvinte sente e vivencia algo similar à emoção que a música inspira, e não 
apenas observa a emoção na música; ele então conclui que o mundo de uma 
obra compreende verdades ficcionais geradas pela própria obra, mas que os 
sentimentos dependem das pessoas para existirem, e que o mundo ficcional 
na música surge da interação entre o material musical e a experiência de 
cada ouvinte. Assim, a criação de mundos ficcionais nos remete às metáforas 
e conteúdos simbólicos, e sua relação com a interpretação musical acontece, 
segundo Correia (2003), desde a Renascença – essa interação tornou o 
significado um aspecto central na interpretação musical: interpretar é fazer 
sentido; assim, a música adquiriu um conteúdo simbólico que a tornou 
suscetível a diversas leituras e interpretações, transformando o músico em 
intérprete: “um artesão que se tornou artista” (Correia, 2003:49). 
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Swanwick (1999) também escreve sobre o uso de metáforas na 
interpretação musical e acredita que “o processo metafórico se encontra no 
coração da ação criativa” (Swanwick, 1999:10), e apresenta algumas 
características psicológicas que podem ser associadas ao discurso científico 
e ao discurso criativo, relacionadas às representações imagéticas que 
fazemos internamente e nas quais empregamos sistemas de signos e 
vocabulários compartilhados, negociando e trocando nossos pensamentos 
com os de outros; Small (1998) reforça essas afirmações, pois acredita que 
as metáforas representam o modo principal pelo qual compreendemos 
nossas experiências, tendo, portanto, extrema importância.  
Treitler (in: Robinson, 1997) escreve que dentre as artes, a música é a 
mais difícil de ser discutida, pois há algo de inefável e incompreensível sobre 
ela, e cita Mendelssohn, para quem a ambiguidade, a inconsistência, e a 
forma vaga como se fala sobre o significado da música, relacionam-se às 
limitações da linguagem de maneira geral, e podem acontecer com qualquer 
outro assunto. Ele apresenta a visão de diversos estudiosos acerca da 
linguagem e da interpretação musical, e afirma que “apreciamos o uso de 
metáforas ao falar de música, porque elas têm a habilidade de conferir 
significado, e um modo muito particular de dizer coisas incongruentes, que 
afetam o intelecto, as emoções, os sentidos”11; e complementa essa ideia 
dando exemplos de metáforas utilizadas para descrever a música, e diz que a 
“metáfora habita um domínio regido pela imaginação, não pela lógica”12. 
Um dos exemplos musicais utilizados por Treitler (in: Robinson, 1997), 
é o segundo movimento do Trio em E bemol maior, de Schubert: ele fala 
sobre características musicais da obra, descrevendo o caminho 
composicional traçado, e considera que nesse exemplo, a própria música 
produz um efeito metafórico, tão poderoso quanto em qualquer linguagem – 
neste caso, o violoncelo retoma o tema musical inicial do movimento, e o 
autor considera que, devido às diferenças de caráter entre eles, o segundo 
representa uma metáfora do primeiro. Treitler aponta, em seguida, para as 
																																																								
11 Treitler (in Robinson, 1997: 46-47); tradução livre da autora. 
12 Ibidem.	
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diversas críticas existentes em relação ao uso de narrativas literárias para 
descrever a música, como o fato de a música instrumental não ter qualquer 
voz narrativa e de não ser possível um discurso musical no tempo passado – 
para ele, essas diferenças são consequência das distinções entre a música e 
a linguagem. Mesmo com questionamentos acerca do uso de narrativas na 
música, o autor afirma que compositores e críticos não perdem o interesse no 
que seria essa dimensão narrativa da música, e cita Jean-Jacques Nattiez 
(Treitler in: Robinson, 1997), que critica a ideia de narrativa em música, 
justamente por considerá-la uma metáfora, e conclui dizendo que nem as 
ideias formalistas, nem a narrativa, podem revelar, sozinhas, sobre o que são 
as obras musicais – nenhuma das duas cumpre esse papel, e uma categoria 
não exclui a outra.  
Goehr (1992) demonstra que no final do século XVIII houve uma 
viragem, que trouxe a emancipação da música instrumental dos contextos 
extramusicais, como a Igreja e a Corte, e que essas mudança geraram o 
conceito de obra musical e elevaram o status da música; nessa época, o 
conceito de arte ainda era relacionado à confecção de produtos “funcionais”, 
como acontecia, por exemplo, na carpintaria. Goehr comenta: 
 
 
Hoje em dia, com o predomínio de uma estética autônoma e sem 
função determinada, uma rígida distância conceitual e avaliativa é 
imposta entre a atividade criativa, o produto dessa atividade, e a 
função dessa atividade (se é que há uma), tanto que não 
encontramos dificuldades em distinguir esses três aspectos. Esse 
não era o caso, antes do final do século XVIII. Antes, o ato de fazer 
ou confeccionar alguma coisa era intrínseco e inseparável da 
necessidade desse objeto de preencher uma função. (Goehr, 
1992:149)13. 
 
 
A música era, de acordo com Goehr (1992), considerada uma 
habilidade artística, que resultava em eventos efêmeros, ao invés de produtos 
concretos, e a ideia de performance não era relacionada à produção de uma 
obra; mas, com a emergência das artes plásticas e sua diferenciação dos 
produtos de artesanato, que tinham uma função específica e eram produzidos 																																																								
13 Tradução livre da autora. 
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em decorrência dela, começou a emergir a ideia de arte como experiência 
estética: primeiramente, a música instrumental foi de certa forma rejeitada, 
por não apresentar conteúdo representacional, sendo considerada inteligível 
apenas a música relacionada à palavra – porém, em um segundo momento, 
a ideia de um significado transcendental na arte entrou em voga, e não havia 
arte com significado transcendental maior do que a música. Goehr (1992:154) 
cita Schilling14, para descrever a mudança de status da música: “Nenhum 
material estético adequa-se melhor à expressão do inefável do que o som”15, 
e observa que a música não apenas carregava o conteúdo transcendental, 
como também o incorporava; assim, a partir de 1800, as obras musicais 
ganharam uma essência imaginativa, em decorrência da emancipação do 
conteúdo simbólico da música clássica instrumental.  
Após a emancipação da música instrumental, segundo Kivy (1990), 
iniciaram-se as discussões filosóficas acerca do que ele chamou “Music 
Alone”. Como já foi demonstrado anteriormente, por diversos autores aqui 
citados, até o século XVIII, no mundo ocidental, a música relacionada a 
contextos extramusicais era predominante e tinha maior valor na sociedade, 
mas, como nos mostra Kivy (1990:30), as conversas filosóficas sobre a 
experiência musical pura, iniciadas entre o final do século XVII e o início do 
século XVIII, foram um apêndice para uma discussão mais profunda, acerca 
da representação dramática da música: a abordagem filosófica mais plausível 
a respeito da experiência musical pura, a qual chama de Modelo de 
Estimulação, relaciona-se com a apreciação de parâmetros puramente 
musicais – nessa abordagem, a música seria um estímulo físico que, ao 
interagir com nossos sentidos, nos colocaria em um estado de prazer. 
Em relação à compreensão da música, Kivy (1990:93-94) não a 
considera uma linguagem, a não ser em um sentido atenuado ou metafórico, 
e que com certeza não possui conteúdo semântico; e faz um paralelo com 
outras artes: no caso da literatura, por exemplo, seria viável perguntar a uma 
pessoa se ela compreende um livro e, como resposta, em caso positivo, 
																																																								
14 Gustav Schilling (1805-1880) – Musicólogo e Lexicógrafo alemão. 
15 Tradução livre da autora. 
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espera-se que ela desenvolva algum tipo de interpretação. Para ele, na 
literatura essa pergunta é plausível porque “as obras literárias podem 
significar alguma coisa”; já no caso da música instrumental pura, não há 
espaço para esse tipo de abordagem, e sugere, então, um outro tipo de 
pergunta: Você entende relógios? – no seu entendimento parece que essa 
pergunta permite uma analogia melhor com a música, uma vez que é 
possível falar sobre o funcionamento da música, se pensarmos em termos de 
estruturas musicais, como é possível falar sobre o funcionamento dos 
relógios. No entanto, Kivy (1992:95) demonstra que esta analogia é falha, 
uma vez que para entender como um relógio funciona, devemos saber para 
quê ele serve, qual o seu propósito, e essa pergunta, relacionada à música, 
não se aplica, pois as obras musicais não têm nenhum propósito específico – 
há controvérsias, se considerarmos que a música tem o propósito do bem-
estar, da apreciação e do prazer, mas este autor questiona se esses fatores 
podem realmente ser considerados propósitos.  
Kivy (1992) também fala sobre a relação entre a compreensão da 
música e a apreciação musical, ou o prazer proporcionado pela música. De 
acordo com o Modelo de Estimulação, anteriormente apresentado por ele, 
compreender a música pode significar compreender como ela age no 
psicológico humano e, nessa abordagem, o ouvinte não precisa compreender 
nada sobre a música em si. Em relação à necessidade de compreender a 
música para se ter fruição ou prazer, ele afirma que essa ideia é tão absurda 
quanto a de que o conhecimento de um químico influencia no prazer que ele 
tem com alguma droga; e faz outro paralelo: o conhecimento sobre literatura 
não é necessário para se ter o prazer de ler. Em relação às representações 
metafóricas, Kivy as cita quando fala da descrição musical, comparando a 
descrição da música por um leigo e por um especialista: apesar de o 
especialista deter conhecimento, isso não torna a percepção do leigo, ou sua 
descrição da música, melhor ou pior.  
 A partir da bibliografia aqui apresentada, percebe-se que as relações 
estabelecidas entre metáforas, narrativas e música acontecem desde que 
começou a haver uma tentativa de verbalizar o conhecimento acerca da 
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fruição e da compreensão musical, especialmente a partir da emancipação, 
no século XVIII, da música instrumental ocidental, uma vez que o teor 
extramusical da música era considerado implícito quando a experiência 
musical era relacionada a contextos específicos, como a Igreja e a Corte. 
Assim, a partir do momento em que a música instrumental ganhou status 
independente, as ideias em torno de sua compreensão e explicação 
passaram a ser amplamente discutidas. Mesmo entre músicos profissionais, 
é comum haver associações metafóricas relacionadas, por exemplo, à 
qualidade do som, inclusive nos contextos de ensino: é habitual, por exemplo, 
utilizar referências a um som mais claro ou mais escuro, na busca por timbres 
diferentes.  
De acordo com o dicionário Aulete, metáfora 16  é “uma figura de 
linguagem que consiste em estabelecer uma analogia de significados entre 
duas palavras ou expressões, empregando uma pela outra”. No dicionário 
Michaelis, metáfora17 é definida como “figura de linguagem em que uma 
palavra que denota um tipo de objeto ou ação é usada em lugar de outra, de 
modo a sugerir uma semelhança ou analogia entre elas”. No exemplo citado 
acima, ao descrever um som com características de luminosidade – claro ou 
escuro –, fez-se exatamente isso: utilizar uma expressão característica da 
luz, para descrever o som, fazendo uma analogia entre esses dois aspectos. 
Foi possível observar, em suma, a partir da revisão bibliográfica 
realizada, que há duas vertentes de pensamento em relação à música, seus 
conteúdos simbólicos e possíveis significados: uma, que relaciona 
claramente a música a metáforas e narrativas, e outra, que considera que o 
significado da música está nela própria, e que ele não se relaciona a qualquer 
aspecto extramusical passível de ser verbalizado. No âmbito desta tese, a 
relação entre a interpretação musical e narrativas, imagens e metáforas, foi 
investigada entre flautistas profissionais, de formação e nacionalidade 
diversas, para avaliar se o conteúdo imagético e representacional seria citado 																																																								16 METÁFORA. In: DICIONÁRIO Aulete. Disponível em: < http://www.aulete.com.br >. Acesso em:  
10 mar. 2016.		
17 METÁFORA. In:  DICIONÁRIO Michaelis. Disponível em: < http://michaelis.uol.com.br >. Acesso em: 
10 mar. 2016. 
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por eles como recurso para a compreensão musical, tanto em relação à 
concepção interpretativa, quanto ao ensino. O objetivo central era perceber 
as semelhanças e diferenças nas falas dos intérpretes, e avaliar se há um 
conteúdo imagético comum apresentado por eles, ao falarem sobre a 
concepção interpretativa e o ensino das obras investigadas. Em momento 
algum, a tentativa de estabelecer algum tipo de relação entre o material 
musical e imagens, narrativas e metáforas, teve o objetivo de explicar a 
música, ou indicar a existência de apenas uma forma de percepção ou 
interpretação do material musical.  
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3. Entrevistas 
 
 
Neste capítulo, primeiramente serão apresentados os questionários 
utilizados para a realização das entrevistas, junto com uma explicação acerca 
do processo de escolha das perguntas para elaborar o questionário. Em 
seguida, a análise dos dados obtidos por meio das entrevistas realizadas 
com os flautistas será apresentada, dividida por peça e por temas. Os temas 
serão explicados a seguir, bem como todo o processo de desenvolvimento 
dos questionários para as entrevistas.  
Durante a realização da pesquisa, procurei desenvolver um 
questionário que tivesse como principal objetivo verificar se os flautistas 
entrevistados relacionavam sua concepção interpretativa das obras Density 
21.5, Syrinx, e Sonata em Lá menor, a algum tipo de metáfora, narrativa, 
história e/ou imagem. Considerando que essa relação poderia ser algo não 
comumente estabelecido ou percebido pelos intérpretes, optei, então, por 
também fazer perguntas a respeito do momento da performance e do ensino 
das obras investigadas, para constatar, nos casos em que os entrevistados 
não relacionassem diretamente sua interpretação a ideias poéticas, se isso 
poderia surgir quando falassem sobre a performance e/ou ensino das obras. 
Desta forma, apesar de ter recolhido durante as entrevistas um rico material 
sobre a didática da flauta transversal e a interpretação musical de maneira 
geral, procurei me manter focada ao principal objetivo das questões 
apresentadas aos músicos, já colocado no início deste parágrafo. 
Ao longo da pesquisa, foram feitas pequenas alterações no 
questionário; a mais relevante aconteceu após a realização de algumas 
entrevistas utilizando o primeiro questionário elaborado, quando o Prof. Jorge 
Correia (meu orientador neste trabalho) sugeriu a criação de uma pergunta 
que levasse a uma resposta mais direta e imediata, relacionada ao uso de 
narrativas, histórias e metáforas na concepção interpretativa dos flautistas. 
Essa pergunta deveria ser respondida no início da entrevista, para instigar os 
flautistas a definirem sua concepção interpretativa das obras investigadas em 
uma ou duas palavras, ou em uma pequena frase – com esse desafio, 
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esperava-se que os flautistas refletissem rapidamente sobre a sua 
interpretação. Posteriormente, durante a entrevista, eles deveriam justificar a 
escolha dessas palavras e/ou frase, para representar sua concepção 
interpretativa das obras. Após a mudança no questionário, mais quatro 
flautistas colaboraram com a pesquisa.  
A seguir, os dois questionários elaborados para a pesquisa: 
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QUESTIONÁRIO 1: 
 
 
A - Identificação do Intérprete - Nome, formação, experiência profissional, país de 
origem. 
 
B - Sobre a obra (Density 21.5, Syrinx e Sonata em Lá menor 
 
1) O que você pensa sobre a obra? (Gosta? Não gosta?)  
2) Acha esta obra importante no repertório flautístico? Por que? 
3) Se lembra da primeira vez que tocou? De como foi seu primeiro contato com 
a obra? 
4) Tem ideia de mais ou menos quantas vezes já tocou a obra? Você considera 
que a sua performance mudou muito ao longo dos anos? Em quais 
aspectos?  
 
C – Estudo da obra:  
 
1) Quais foram os seus maiores desafios ao iniciar o estudo da peça? 
2) Como você resolveu essas questões, ao estudas a peça?  
3) Quais aspectos considera importantes ao estudar essa obra? 
 
D – Interpretação, performance e comunicação com o público 
 
1) Quais são suas ideias interpretativas? 
2) Tem alguma inspiração poética, usa alguma imagem ou história que 
relaciona à música?  
- em caso positivo, acredita que essa ideia e/ou imagem interfere na 
comunicação com o público? 
- acredita que esses pensamentos o ajudam na compreensão da 
obra? 
- no momento da performance, tem essa ‘inspiração’ em mente, ou 
ela faz parte apenas do processo de estudo da obra? 
 
3) Durante a performance você realiza algum gesto ou movimento intencional, 
previamente pensado? Descreva eles e sua relação com a sua interpretação 
e/ou com a obra.  
4) Você utiliza algum elemento extramusical (luz especial, roupa, vídeo, etc.) na 
sua performance? Descreva esses elementos e sua relação com sua 
interpretação e/ou com a música.  
 
E – No ensino 
 
1) O que geralmente fala aos alunos sobre a peça?  
2) O que geralmente trabalha com os alunos?  
3) Os alunos apresentam dificuldade na percepção, compreensão, interpretação 
da obra? 
-se sim, quais estratégias e/ou ferramentas você utiliza para ajuda-los?  
- se não, quais aspectos da obra você acredita serem determinantes para 
essa fácil compreensão/percepção/interpretação?  
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QUESTIONÁRIO 2: 
 
 
A – Identi f icar o Intérprete 
 
- Nome/ Formação (aonde estudou, qual(is) cursos)  
- Experiência Profissional (aulas, orquestra...) 
- Qual sua nacionalidade? 
- Aonde trabalha e vive atualmente? 
 
B – Sobre a concepção interpretat iva (Density, Syrinx ou C.P.E Bach): 
 
Você já conhece estas obras desde seus tempo de estudante, já as tocou, ouviu e 
ensinou muitas vezes desde então.  
 
1) Considera que foi consolidando uma concepção interpretativa para 
cada uma das obras?  
2) A sua CI para cada obra ficou definida/consolidada num determinado 
momento da sua carreira ou vai-se alterando a cada novo contato com 
a obra? 
3) Agora vou lhe colocar um desafio: se tivesse que caracterizar as suas 
CI’s em uma ou duas palavras, de modo espontâneo, sem refletir, o 
que diria para cada uma das obras? 
 
 C – Density /  Syrinx / Sonata Lá menor 
  
1) Quais aspectos você considera mais importantes ao praticar essa peça? 
2) Você usou as palavras XXX XXX para caracterizar a sua CI desta obra. 
Queria agora pedir-lhe para desenvolver essa descrição  
 
• Em termos de análise (como a analise influi nas decisões      
interpretativas) – fazer um contraponto, se falar só de análise, 
puxar para a narrativa e vice-versa 
• Em termos de narrativa (imagens, histórias) 
• Em termos de contextualização histórica/estilística 
 
3) Durante a performance, você realiza algum gesto ou movimento 
intencional, previamente pensado? Descreva eles e sua relação com a 
sua interpretação e/ou com a obra. 
4) Você já utilizou algum elemento extramusical (luz especial, roupa, vídeo, 
etc.) na sua performance? Descreva esses elementos e sua relação com 
sua concepção interpretativa da música.  
5) Agora gostaria de fazer algumas perguntas relativas ao ensino. Na sua 
opinião, o que seria essencial um aluno saber sobre essa peça? Tem 
alguma informação ou ideia que você sempre passa sempre para os 
alunos? 
6) Quando um aluno tem dificuldades em perceber o caráter da peça, ou 
tem dificuldades relacionadas à expressividade você tem alguma 
estratégia de ensino específica?  
7) Já teve que desenvolver novas abordagens de ensino, pensamentos ou 
ideias, diferentes da sua concepção interpretativa, para ajudar um aluno? 
(descreva essas abordagens, pensamentos e ideias. 
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O uso de dois questionários para a realização das entrevistas, gerou 
uma dúvida em relação à análise dos dados: seria possível comparar os 
dados obtidos por meio dos dois questionários? Analisar os dados de forma 
conjunta? Concluiu-se que, como a base e objetivos principais dos dois 
questionários se manteve, e as mudanças ocorridas foram pequenas, não 
haveria problemas em comparar as respostas dos flautistas, independente do 
questionário utilizado. Com o intuito de facilitar a comparação entre os dois 
questionários, a seguir será apresentado quadro comparativo das perguntas 
feitas aos flautistas em cada um deles (QUADRO 1): as perguntas em 
vermelho representam somente as que foram retiradas do primeiro 
questionário; as perguntas em verde, representam as perguntas que foram 
acrescentadas ao segundo questionário; e as perguntas em cor preta, foram 
mantidas nos dois questionários. 
Como é possível observar no QUADRO 1, quatro questões foram 
retiradas do primeiro questionário, e apenas duas questões foram 
adicionadas ao segundo. As questões retiradas, referiam-se ao gosto pessoal 
dos intérpretes em relação às obras; ao primeiro contato dos flautistas com 
as peças; e ao número de vezes que já tocaram as peças; também foi 
retirada a pergunta em que os flautistas eram questionados sobre a influência 
do uso de metáforas e imagens na comunicação com o público, porque após 
a realização de algumas entrevistas, ficou claro que o objetivo não era avaliar 
a comunicação dos artistas com o público, e sim a forma como eles 
consolidam a sua concepção interpretativa das obras.  
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QUADRO 1 
Quadro comparativo das perguntas feitas aos flautistas nos dois modelos de entrevista 
 
 
PRIMEIRO MODELO DE 
ENTREVISTA 
 
 
SEGUNDO MODELO DE 
ENTREVISTA 
-  Gosta da obra/acha importante no repertório? 
-  Quando   A  tocou pela primeira vez? 
-  Sua concepção interpretativa (CI) mudou muito com 
o   tempo? 
-  Já tocou a obra muitas vezes? 
-  Quais foram os maiores desafios ao estudar? 
-  Quais aspectos considera importantes ao estudar? 
-  Quais são suas ideias interpretativas? Relaciona 
alguma imagem, metáfora, narrativa a elas? 
-  Se usa imagens/narrativas, acredita que elas 
influenciam na comunicação com o público? 
-  Realiza algum movimento corporal previamente 
pensado? Intencional? 
-  Já fez alguma performance com elementos 
extramusicais? (luz, vídeo, etc.) 
-  Em relação ao ensino: o que geralmente diz aos 
alunos?; O que trabalha com eles?; e, em geral, 
acredita que eles apresentam mais facilidade ou 
dificuldade? 
-  Em relação à sua concepção interpretativa (CI), 
acredita que ela muda cada vez que tem um novo 
contato com a obra? Ou ela se consolidou em um 
dado momento? 
-  Desafio: descreva em uma ou duas palavras, ou em 
uma pequena frase, a sua concepção interpretativa 
das obras Density 21.5, Syrinx e Sonata em Lá 
menor. 
-  Quais aspectos considera importantes ao 
estudar/tocar a obra? Teve muitos desafios no 
estudo? Como os superou? 
-  Justifique/desenvolva a escolha da(s) palavra(s) ou 
frase para descrever a sua CI. 
-  Relaciona a obra a alguma imagem, metáfora, 
narrativa ou história? 
-  Utiliza algum gesto ou movimento corporal 
intencional durante a performance? 
-  Já utilizou algum recurso extramusical em 
performances das obras? 
-  Em relação ao ensino: o que geralmente diz aos 
alunos?; O que trabalha com eles?; E, em geral, 
acredita que eles apresentam mais facilidade ou 
dificuldade? 
Legenda:  .  escritos em vermelho – indicam as perguntas retiradas do primeiro modelo de entrevistas 
                    escritos em verde – indicam as perguntas acrescentadas ao segundo modelo de entrevistas 
    escritos em preto – indicam as perguntas mantidas nos dois modelos de entrevistas 
 
 
Como pode ser observado acima, a mudança mais significativa nas 
entrevistas se relaciona à seleção de palavras-chave ou frase para descrever 
a concepção interpretativa das três obras investigadas. No momento da 
análise dos dados, estabeleceu-se que a justificativa dos flautistas para a 
seleção de palavras-chave ou frase relacionada à concepção interpretativa, 
seria agregada ao texto das análises das entrevistas, de acordo com as 
categorias estabelecidas para a exposição dos dados, que serão 
apresentadas posteriormente, nesse capítulo.  
Em relação às perguntas relacionadas ao gosto dos intérpretes; à 
importância das obras; e ao número de vezes que já as tocaram, observou-
se, após a realização de algumas entrevistas, a partir do primeiro 
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questionário, que todos os flautistas entrevistados consideravam Density 
21.5, Syrinx, e a Sonata em Lá menor obras cruciais no repertório da flauta 
transversal – como as evidências históricas comprovam isso, reconsiderou-se 
a necessidade de reafirmar essa importância, ao questionar os flautistas a 
esse respeito. Em relação ao gosto pessoal e ao número de vezes que já 
interpretaram as peças, constatou-se que essas questões não contribuíam 
com o objetivo principal das entrevistas, pois não instigavam os flautistas a 
relatar nenhum tipo de uso de metáforas, narrativas e imagens na 
interpretação musical. 
Para realizar a análise dos dados das entrevistas, as respostas dos 
flautistas sobre cada obra foram divididas em quatro categorias. A seguir, 
cada uma das categorias, com breve explicação dos aspectos relacionados a 
elas: 
 - Impressões gerais e Concepção Interpretativa: seleção de 
trechos dos depoimentos dos entrevistados, que apresentavam uma 
visão geral das obras, opiniões pessoais dos intérpretes sobre elas, e 
ideias interpretativas que não se relacionavam a histórias, imagens, 
metáforas e/ou narrativas.  
 - Metáforas, Imagens, Narrativa: seleção de trechos das relações 
apresentadas pelos flautistas, entre a Concepção Interpretativa que 
têm da obra e ideias poéticas, extramusicais, como imagens, histórias, 
e metáforas.  - Gestos e Performances Extramusicais: seleção de trechos dos 
depoimentos dos flautistas acerca do uso do corpo e de movimentos 
intencionais durante a performance, e também relatos de experiências 
de performance utilizando recursos extramusicais, ou ideias para a 
criação de performances desse tipo.  - Desafios da Prática e Ensino: seleção de trechos contendo os 
desafios enfrentados pelos flautistas ao iniciar o estudo das obras, e 
também aspectos que consideram importantes ao praticar e ensinar as 
peças.  - A única diferença na categorização dos dados, entre as três obras 
investigadas, aconteceu na análise das entrevistas acerca da Sonata 
em Lá menor: para essa peça houve uma questão extra, que 
perguntava aos flautistas o que pensam sobre os movimentos de 
interpretação histórica – motivo pelo qual, para a Sonata, há também a 
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categoria Interpretação Historicamente Informada, que retrata a 
opinião dos intérpretes sobre esse movimento. 
 
O critério principal utilizado para selecionar os flautistas participantes da 
pesquisa foi: serem flautistas profissionais, de diferentes nacionalidades. A 
seleção de flautistas profissionais garantiria que os entrevistados tivessem a 
experiência e o conhecimento necessários para responder às perguntas 
realizadas. Ao convidar pessoas de diferentes nacionalidade e formação, 
busquei contemplar uma gama diversa de vivências, que enriqueceria a 
coleta de dados. Ao todo, foram entrevistados 14 flautistas, sendo que um 
deles participou apenas da entrevista sobre Density 21.5, pois não teve 
disponibilidade para continuar sua participação na pesquisa. Algumas 
entrevistas foram feitas por meio do "Skype", mas a maioria delas foi 
presencial. Os flautistas participantes da pesquisa foram: Maurício Freire, 
Artur Andrés, Lucas Robatto e Felipe Amorim, do Brasil; Gil Magalhães, 
Raquel Lima, Olavo Barros e Stephanie Wagner, de Portugal; Monika 
Streitová, da República Checa; Mario Caroli e Paolo Taballione, da Itália; 
Alexa Still da Nova Zelândia; Philippe Bernold, da França; e Jeannette 
Landré, da Holanda.  No ANEXO 1, há um breve currículo de cada um dos 
flautistas participantes.  
A seguir, serão apresentadas as análises das entrevistas, divididas por 
peça (Density 21.5, Syrinx e Sonata em Lá menor), e separadas de acordo 
com as categorias apresentadas acima. No texto, os flautistas são 
identificados pelo próprio nome, e as informações apresentadas, 
relacionadas a eles, representam seus depoimento ao longo da entrevista, 
que foi registrado em áudio, e, posteriormente, transcrito. Todas as 
transcrições foram feitas por mim, bem como a tradução das entrevistas 
realizadas em inglês. 
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3.1. Density 21.5 :  Apresentação e análise dos dados  
 
 
3.1.1. Impressões Gerais e Concepção Interpretativa 
 
 
A importância de Density 21.5 na história da flauta foi abordada de 
forma unânime pelos entrevistados. Todos fizeram referência à inovação 
trazida por Varèse, e cada um a seu jeito teceu considerações sobre os 
desdobramentos e representatividade disso para a história da música. 
Segundo Maurício Freire Garcia (2002) – que analisou a peça 
detalhadamente em sua pesquisa de doutorado –, Density é “uma das 
grandes obras revolucionárias da literatura da flauta no século XX, além de 
Syrinx (1913) e da Sequenza I (1958), de Berio” (Freire, 2002:1); e seu 
primeiro contato com a obra, foi nas aulas com o compositor argentino 
Eduardo Bértola, quando percebeu que, apesar de ter sido escrita para flauta, 
Density 21.5 “tinha toda a cara, toda a estética da música eletrônica [...], uma 
música que tinha um outro jeito de estruturar”, afinal, a peça representou uma 
inovação na escrita da música para flauta, por exigir que o intérprete lidasse 
de uma forma não-habitual com o instrumento: 
 
 
Ela não tem melodias claras, né? Assim, o enfoque é em outras 
questões. A gente está acostumado a pensar em melodia, em 
harmonia, esse tipo de coisa, e ela entra de um modo muito vertical 
dentro da flauta, eu acho. Uma coisa de timbre, de articulação, de 
cores. Então, eu acho que por isso, ela representa uma ruptura 
mesmo, eu acho que a Density tem essa questão de realmente 
tratar a flauta de um jeito novo (Freire, retirado da entrevista). 
 
 
Artur Andrés também foi aluno de Eduardo Bértola, e contou que ele 
estimulava os flautistas a tocarem Density 21.5 e demonstrava ser um grande 
conhecedor da obra de Varèse. No entender de Andrés, a peça apresenta 
inúmeros desafios, diferentes planos sonoros, escrita ousada, é muito 
flautística, e permite ao intérprete explorar toda a potência sonora da flauta: 
os extremos do instrumento, e os elementos-surpresa, como o uso das 
chaves percutidas. Jeannette Landré ressaltou a grande fama de Density 
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21.5, disse acreditar que os extremos de cor e intensidade são uma espécie 
de tema principal na peça de Varèse.  
Para Artur Andrés, Density 21.5 exige maturidade do flautista, por 
trabalhar parâmetros diferentes dos habituais, e também a relaciona à música 
eletroacústica:  
 
 
Ela (Density 21.5) trabalha com parâmetros que não são mais 
harmônicos; muito mais de textura, de planos sonoros. Essa coisa 
do corte das notas, o final tão importante quanto o início, aquela 
coisa da eletroacústica, de você reverter o som, botar o ataque no 
final. Ele usa isso em alguns momentos, e isso é uma referência 
interessante (Andrés, retirado da entrevista). 
 
 
Felipe Amorim reconheceu que, em termos conceituais, Varèse foi 
precursor da música eletroacústica, e ainda relacionou sua maneira de fazer 
a construção sonora da peça à Revolução Industrial e à difusão do uso das 
máquinas, no início do século XX. Philippe Bernold acrescentou que, apesar 
de Density 21.5 ser uma peça para flauta solo, Varèse transformou o 
instrumento em uma Orquestra Sinfônica, devido à vasta amplitude de 
timbres e dinâmicas que propôs, não condizentes a um instrumento de 
sonoridade frágil e de pouca amplitude de intensidade, como a flauta. 
Comparar a música de Varèse à sonoridade de uma Orquestra é semelhante 
a relacioná-la à música eletroacústica, pois, tanto uma Orquestra Sinfônica, 
quanto a música eletrônica, apresentam possibilidades de dinâmica, timbres 
e sonoridades mais diversos e extremos do que é possível se atingir em um 
instrumento melódico, como a flauta. 
Olavo Barros disse que Density trouxe uma importante mudança para 
a linguagem da flauta transversal, e também relacionou essa mudança à 
estética eletrônica e ao interesse de Varèse pela música eletroacústica: 
 
 
Foi uma peça de transição de uma linguagem, digamos, da flauta 
pastoral e lírica – até essa altura a flauta era ligada à flauta de 
pastores. Foi a primeira peça em que a flauta é usada como um 
instrumento quase eletrônico, que usa uma linguagem 
completamente moderna em relação ao que se fazia [...]. Nessa 
altura, tenho a impressão que ele [Varèse] ainda não compunha 
peças eletroacústicas, mas esta peça tem tudo escrito: as nuances 
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todas escritas! E pode ser tocada como se fosse uma peça 
eletroacústica, como se a flauta fosse, digamos, uma banda 
magnética! [...] Ela já tem todas as sementes da linguagem 
contemporânea da flauta, inclusive efeitos; já usa notas sobre-
agudas, e digamos que é uma peça que extravasa os limites do 
instrumento (Barros, retirado da entrevista). 
 
 
Segundo Barros, Density “extravasa os limites do instrumento”; e 
Raquel Lima observou que Density 21.5 representou "uma viragem estética" 
na escrita para flauta, assim como no caráter pastoral e bucólico, habitual do 
instrumento. Lucas Robatto ressaltou tanto a visão de uma mudança estética 
trazida por Density, quanto os desafios de abordagem que ela exige do 
intérprete: 
 
 
Ela [Density 21.5] é uma virada estética, digamos assim, nas peças 
de flauta solo. O que a gente tem antes vai muito nessa tradição 
francesa, meio impressionista. E aí o Varèse [...], ele está com uma 
posição estética bastante diferente mesmo. Ela é uma peça densa, 
bastante densa, mas ela não é extremamente complicada. É uma 
peça que exige que a pessoa reveja seus padrões estéticos, porque 
ela funciona de outra maneira, diferente das músicas mais 
tradicionais, em termos de harmonia, melodia. Essa música ainda 
tem motivos claramente reconhecíveis, tem uma estrutura que não é 
tão radical assim, de rompimento com tradições, mas ela já rompe 
bastante, a sonoridade dela é bastante diferente. [...] É uma música 
que ela necessita uma forma diferente de se pensar; diferente do 
tradicional, da música tonal, de tradição Ocidental (Robatto, retirado 
da entrevista). 
 
 
Monika Streitová se referiu a Density 21.5, como “umas das primeiras 
peças estruturais para flauta – até então, as peças para flauta eram mais 
bucólicas, tinham um caráter mais romântico ou impressionista”. Stephanie 
Wagner considera Density “uma peça essencial, para não dizer crucial, que 
marca [...] uma mudança radical na escrita para flauta, [...] um corte radical, 
para uma escrita completamente nova”, e destacou as inovações técnicas 
utilizadas por Varèse como aspecto determinante dessa nova maneira de 
abordagem da flauta: o clique de chaves e o tratamento diferenciado dado 
pelo compositor à dinâmica. 
Na opinião de Mario Caroli, Density 21.5 mostrou a flauta de uma 
forma diferente da habitual para a época: mais agreste ao ouvinte, contrária à 
	 50	
ideia da flauta como um instrumento bucólico e suave. Paolo Taballione disse 
considerar Density uma peça "um pouco mais científica", muito moderna, 
atípica para flauta, e esteticamente diferente do que era comum na época em 
que foi escrita, pois não é uma peça de parâmetros musicais tradicionais: 
 
 
Se você tenta tocar essa peça [Density 21.5] como uma peça 
normal para flauta solo, como Syrinx, você verá que não vai 
funcionar, não fica bonito. É claro que não é escrita para “cantar 
com a flauta”. Ou talvez, “cantar” sim, mas de uma outra maneira, 
de uma nova maneira. Não é mais o flautista a “cantar”, mas sim a 
flauta, esse é o objetivo. [...] Não é humano, e por esse motivo é 
difícil (Taballione, retirado da entrevista). 
 
 
Como é possível observar nos depoimentos apresentados acima, a 
relação da música de Varèse com a estética eletrônica, a mudança de 
paradigma que Density 21.5 representou ao repertório da flauta transversal, e 
as sonoridades diferenciadas da obra, foram aspectos citados pelos flautistas 
de forma recorrente. A fidelidade à partitura também foi um aspecto muito 
apontado pelos entrevistados, tido como crucial na interpretação da peça: a 
palavra “rigor” foi utilizada por alguns dos flautistas entrevistados, ao 
descreverem a concepção interpretativa de Density 21.5.  
Segundo Monika Streitová, sua concepção interpretativa da obra 
mudou muito ao longo dos anos de estudo, especialmente em relação à 
importância que passou a dar ao rigor no momento de tocar a peça, pois 
inicialmente se preocupava mais com a beleza do som e com a musicalidade, 
até se dar conta de que a fidelidade à partitura era muito mais importante – 
observar toda “a densidade de informações” que há na partitura. 
Outros flautistas que utilizaram a palavra “rigor” ao falarem sobre a 
interpretação de Density: Olavo Barros ressaltou que “[...] todas as nuances, 
tudo o que está escrito deve ser feito com o máximo de rigor"; e Jeannette 
Landré destacou a importância de se tocar a peça de maneira muito precisa, 
ritmicamente falando, e com muito rigor. Na concepção de Mario Caroli, a 
fidelidade ao texto de Varèse, além de necessária e importante, representa 
um grande desafio interpretativo, e é crucial para que a música soe bem, mas 
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disse ser fundamental que se encontre certa liberdade interpretativa, mesmo 
a peça sendo tão estrita e específica em termos de notação musical.  
De acordo com Paolo Taballione, em Density 21.5, todas as nuances 
estão escritas; então, "a coisa mais importante de se fazer [...] é tocar 
exatamente o que está escrito"; e complementou: "você olha a partitura de 
Density, todas as notas têm uma indicação: crescendo, diminuendo, piano, 
forte. E quando nada está escrito, significa que você deve fazer nada!". 
Taballione disse ainda que quando começou a estudar Density, tocava-a “em 
um estilo italiano típico”, que não funcionava bem, por impedir que a métrica 
e os ritmos da peça fossem realizados com a precisão indicada por Varèse, 
na partitura. Alexa Still ressaltou que para Density soar de maneira 
convincente, deve ser tocada quase que mecanicamente. Philippe Bernold 
considera que o intérprete é, de certa forma, obrigado a tocar exatamente o 
que está escrito na partitura, em função da objetividade da proposta de 
Varèse; portanto, durante a performance, ele busca ser o mais preciso 
possível, em função de a emoção da obra vir à tona a partir da precisão e dos 
grandes contrastes. 
Pode-se perceber, nos depoimentos até aqui colocados, que a atenção 
à partitura e a fidelidade às notações de Varèse foram aspectos considerados 
fundamentais pelos flautistas, na interpretação de Density 21.5; ou seja, 
ressaltaram que tudo inerente à notação musical deve ser rigorosamente 
observado, como dinâmica, ritmo, mudanças de andamento, articulação, 
acentuações, respirações. 
Em relação à dinâmica, Stephanie Wagner a considera um dos pontos 
revolucionários da obra, devido ao tratamento diferenciado que Varèse deu a 
esse aspecto. Na opinião de Maurício Freire, a dinâmica tem função temática 
em Density: 
 
 
A dinâmica no Varèse é muito diferente de seguir a dinâmica, por 
exemplo, numa coisa de Beethoven, que você pode pensar que ela 
está em função de algo melódico. Aqui, a dinâmica tem função, no 
meu entender, temática [...] ela é motívica; então, assim, na hora 
que vai realizar os gestos de crescendo e decrescendo [<>], todas 
essas dinâmicas são muito importantes, porque isso aparece em 
uma nota, em um grupo de notas, em uma seção inteira [...]. E tem 
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outros gestos, que é você fazer um crescendo e resolver em um 
piano; você ter um forte, ter uma respiração, e um piano depois. 
Então, ele tem vários motivos de dinâmica, que têm que ser muito 
bem realizados, porque eles têm uma função estrutural; a dinâmica 
em si, ela não é um acessório, no que eu penso (Freire, retirado da 
entrevista). 
 
 
Lucas Robatto também ressaltou o papel da dinâmica, quando falou de 
suas concepções interpretativas: ao analisar a peça, percebeu que Varèse 
enfatizou a lógica do surgimento de notas e intervalos, por meio do uso 
específico da dinâmica, do ritmo e da repetição. Então, após compreender a 
relevância dessa abordagem, o flautista notou que sua interpretação ficou 
mais rica, já que antes estudava Density “imaginando o que seria essa ideia 
da densidade da platina”, inspirado pelo título da obra – ideia interpretativa 
que Robatto considerada válida, mas menos profunda do que as surgidas 
após sua análise da obra. Monika Streitová igualmente apontou a importância 
de se observar os detalhes de dinâmica escritos por Varèse.  
De acordo com Olavo Barros, além de ter função estrutural, a dinâmica 
consiste em um grande desafio interpretativo – equiparou Density 21.5 à 
Sonata em Lá menor, de Carl Philipp, quanto à inovação que ambas 
significaram na altura em que foram compostas, e por trazerem “tudo escrito, 
[...] as nuances todas escritas, [...] fortíssimos impossíveis de fazer”. Barros 
comparou a escrita de notas de difícil execução e pouco usuais para a flauta, 
nas duas composições: o ‘fá’ agudo, que ainda denotava um desafio na 
época de Carl Philipp; e o ‘ré’ da quarta oitava da flauta, que foi utilizado pela 
primeira vez em uma peça solo, por Varèse. Mario Caroli também apontou a 
realização das dinâmicas em Varèse como um grande desafio técnico: 
 
 
Você encontra muitas coisas anti-naturais de se tocar. Aquele ‘ré’ 
agudo, fortíssimo, e em seguida aquele ‘lá bemol’ grave fortíssimo. 
É claro que o ‘ré’ é mais sonoro que o ‘lá’, mas na partitura ele 
escreve assim; então, tecnicamente, isso demanda muito (Caroli, 
retirado da entrevista). 
 
 
Outros aspectos da notação de Density, citados com frequência pelos 
flautistas, foram o ritmo e as mudanças de tempo. Philippe Bernold se referiu 
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ao tempo, como um dos pontos mais importantes na interpretação de Density 
21.5, por considerar um grande desafio realizar as mudanças sutis de 
andamento da semínima estritamente a tempo, de 72 para 60 bpm, como 
Varèse indicou. Raquel Lima ressaltou a necessidade de se ter atenção às 
mudanças metronômicas propostas pelo compositor, pois apesar de serem 
pequenas e sutis, podem influenciar muito no caráter das diferentes seções 
da obra. Para Monika Streitová, as mudanças de tempo modificam o caráter 
da música, e devem ser feitas com muito rigor, assim como o pulso, que 
deverá ser mantido regular. Stephanie Wagner considera as alterações de 
andamento um dos aspectos interpretativos mais importantes em Density 
21.5, e apontou a necessidade de se ter certo cuidado na realização dessas 
mudanças; motivo pelo qual costuma até mesmo exagerar um pouco nas 
transições, para demonstrar que é realmente algo proposital, e não soar 
como um erro decorrente, por exemplo, de uma possível ansiedade sua, 
como intérprete. 
A articulação foi um aspecto citado apenas por Maurício Freire, cujo 
uso de articulações diferentes considera influenciar no caráter e na 
sonoridade, sendo importante observar “aonde tem ponto, aonde tem acento, 
aonde tem tenutto, e decidir o que fazer com essas coisas”. Apesar de não 
ser um aspecto apontado na notação, o uso do vibrato foi bastante 
comentado pelos flautistas, e houve opiniões divergentes entre eles. Maurício 
Freire, por exemplo, utiliza-o em Density 21.5 como uma ferramenta de cor:  
 
 
Eu acho importante pensar no vibrato enquanto uma ferramenta 
de cor, porque eu acho que ele [Varèse] trabalha com diversos 
estratos, né? Quer dizer, tem uma melodia indo para o agudo, ou 
uma linha indo para o agudo, tem uma no médio, no grave, e eu 
acho que você tem que trabalhar com a cor do som da flauta. No 
fundo, eu acho que a peça é um pouco isso, uma grande pesquisa 
do que é possível extrair do instrumento, em termos de cor (Freire, 
retirado da entrevista). 
 
 
Gil Magalhães contou que usa vibrato na interpretação da peça, mas 
somente nos pontos em que há mais movimento. Apesar de Maurício Freire e 
Magalhães utilizarem vibrato, Freire relacionou seu uso às atmosferas 
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timbrísticas da peça, e Magalhães, aos movimentos sonoros. Monika 
Streitová reconheceu não gostar de muito vibrato ao interpretar Density 21.5, 
porque acredita que um som sem vibrato pode enfatizar os pormenores da 
obra, como as mudanças de dinâmica. Alexa Still falou que utiliza pouco 
vibrato, e dosa seu uso com cautela. Philippe Bernold contou que não utiliza 
vibrato ao interpretar Density 21.5, por considerar que essa “não é a técnica 
certa para esse tipo de música”. A ideia de som que Mario Caroli tem da 
peça, implica em não se fazer uso do vibrato: os escritos de Varèse apontam 
para uma ideia do som “como um evento físico, portanto sem vibrato, e com a 
capacidade de projetar-se muito no espaço”. 
Sobre a interpretação de Density 21.5, Taballione disse que o 
intérprete deve “chocar o público com as diferenças entre piano, forte, mezzo 
forte, crescendo e decrescendo”. Alexa Still disse considerar importante fazer 
grandes contrastes, extremos e súbitos, entre piano e forte; para ela, a 
interpretação da peça estará sempre em constante mudança e evolução, mas 
os aspectos fundamentais permanecerão os mesmos: ritmo, dinâmica e 
afinação. Olavo Barros também alertou para a necessidade de muita atenção 
à afinação, ao se tocar Density 21.5. 
Segundo Mario Caroli, independente da obra, sua interpretação 
sempre muda, e nessa possibilidade de mudança constante reside a graça 
de se tocar, uma vez que “cada peça é um organismo vivo, então, ela se 
transforma com você”. Para Caroli, tanto suas mudanças, como pessoa e 
como músico, quanto suas vivências, podem modificar sua abordagem 
interpretativa de qualquer obra. Apesar disso, ele se referiu à existência de 
elementos que permanecem fixos no momento da interpretação – uma 
espécie de base teórica e de estilo –, e outros fatores, como “a acústica da 
sala, a energia das pessoas que estão lá”, que também podem afetar a 
interpretação. Mesmo que sua concepção interpretativa de Density 21.5 não 
tenha mudado muito ao longo dos anos, Olavo Barros acredita que as suas 
mudanças como indivíduo e flautista com certeza influenciam na maneira 
como toca, e provavelmente representam alguma evolução. Na visão de 
Paolo Taballione, mudanças interpretativas sempre acontecerão, porque a 
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cada vez que se vai tocar uma peça novamente, é possível encontrar algo 
novo, novos elementos, no material escrito.  
Stephanie Wagner observou poucas alterações em sua interpretação 
ao longo dos anos, e apontou dois fatores que justificariam isso: já possuía 
certa maturidade musical quando tocou Density pela primeira vez, e por 
considerá-la uma peça menos flexível para mudanças. Wagner acredita que, 
com o tempo e a experiência, foi sendo possível para ela realizar mais 
contrastes no som, nas dinâmicas e no caráter, e também ter maior precisão 
ao fazer os ritmos e mudanças de tempo. Essas mudanças estariam, 
portanto, mais relacionadas à expansão de suas capacidades técnicas como 
flautista, do que as alterações na sua concepção interpretativa da obra.  
Para Lucas Robatto, o processo de interpretação de qualquer obra é 
semelhante: há um momento de se incorporar a peça, de se criar uma 
relação com ela, e nesse momento acontece “algum tipo de entendimento, 
seja ele [...] racional, ou emocional”, que varia de acordo com a peça e o 
estado de espírito do flautista em relação a ela. Por isso, Robatto procura 
primeiro estabelecer uma relação com a música, e dominá-la tecnicamente, 
para só depois buscar tornar a interpretação mais fluída e automática. Na sua 
opinião, as lógicas composicionais e de tensão em Density, compreendidas 
por ele ao longo dos anos de estudo e análise da peça, são os aspectos mais 
importantes que precisa observar ao interpretá-la. 
Artur Andrés, Olavo Barros, Maurício Freire, Raquel Lima e Gil 
Magalhães apontaram, em algum momento de suas entrevistas, a existência 
de semelhanças entre Density e Syrinx. Andrés e Barros indicaram a 
semelhança entre as frases iniciais das peças; Freire ressaltou, não apenas a 
semelhança intervalar entre as frases inicias das duas peças, mas também 
uma abordagem parecida em relação ao uso da dinâmica. Foi possível 
observar, ao longo desta seção, que apesar de não haver unanimidade entre 
as respostas, muitos dos flautistas entrevistados demonstraram considerar a 
atenção à partitura, e a capacidade de se fazer precisamente as dinâmicas, 
ritmos e mudanças de andamento, escritas por Varèse, de grande 
importância para que Density 21.5 soe da melhor maneira possível. Foi 
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interessante observar que alguns deles inclusive acreditam que, nessa obra, 
a “poesia” da interpretação reside em conseguir ser o mais preciso possível, 
e respeitar o que está escrito na partitura. Percebeu-se também que Density 
21.5 representa uma grande mudança na escrita para a flauta, e exige que o 
intérprete tenha uma abordagem diferente da habitual, sendo necessário uma 
modificação interpretativa de paradigma, ao estuda-la, uma vez que os 
parâmetros e desafios são muito diferentes do que é comum no repertório 
clássico ou romântico. Assim, ficou claro que Density exige uma interpretação 
minuciosa, e que detalhes como o uso de vibrato e as mudanças de 
dinâmica, por exemplo, são cuidadosamente pensados pelos intérpretes. 
Baseado nas informações apontadas pelos entrevistados, sobre as 
Impressões Gerais que têm da peça e sua Concepção Interpretativa, 
apresentarei a seguir, os Diagramas 1 e 2, contendo dados que considerei 
relevantes: 
 
 
DIAGRAMA 1 – “Importância/Relevância Histórica”, da peça Density 21.5. A partir das informações 
obtidas nas entrevistas com os flautistas acerca de suas “Impressões Gerais e 
Concepção Interpretativa”. Fonte: entrevistas realizadas entre os anos de 2013 e 
2015, pela autora. 
 
IMPORTÂNCIA/
RELEVÂNCIA 
HISTÓRICA
Mudança de paradigma; 
Virada estética
Explora extremos do 
instrumento
Lida de forma não 
habitual com a flauta
Flauta agreste (novidade 
da peça) X Flauta bucólica 
e pastoral (habitual)Escrita completamente 
nova
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DIAGRAMA 2 – “Aspectos Musicais e Interpretativos”, da peça Density 21.5. A partir das 
informações obtidas nas entrevistas com os flautistas acerca de suas “Impressões 
Gerais e Concepção Interpretativa”. Fonte: entrevistas realizadas entre os anos de 
2013 e 2015, pela autora. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ASPECTOS 
MUSICAIS E 
INTERPRETATIVOS 
Andamento; Pulso; Ritmo 
Observar as repetições e os 
elementos surpresa 
Uso do vibrato: SIM (ferramenta de cor) X 
NÃO (aproximar da música eletrônica e da 
estética que Varèse buscava) 
Timbre; Cor; Contrastes 
Dinâmica como elemento 
motívico 
Rigor interpretativo/Fidelidade à 
partitura 
Afinação 
Imagens 
Densidade da platina 
Sonoridade eletrônica 
Revolução Industrial; 
Máquinas 
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3.1.2. Metáforas, Imagens, Narrativas 
 
 
Artur Andrés disse não fazer qualquer associação de imagens, 
metáforas e narrativas, relacionada à interpretação de Density 21.5. Já 
Maurício Freire, não se referiu de imediato a algum tipo de associação, mas 
contou que pensa muito nos diferentes caráteres que pode realizar durante a 
performance da peça. Então, como o caráter em música é geralmente ligado 
a algum aspecto extramusical, como sentimentos de alegria, tristeza, vigor, 
por exemplo, acredito que relacionar caráter à música é uma forma de 
metaforizar o discurso musical.  
Ao falar sobre caráter, Freire ressaltou certa angústia que percebe na 
peça, a qual não considera negativa, pois seria uma sensação que refletiria a 
busca de Varèse por novas sonoridades e estéticas ao compor:  
 
 
Eu acho que tem uma angústia, essa procura dele [Varèse] de 
libertar a música, não era uma coisa racional, que eu penso, só de 
libertar a música do sistema tonal, do sistema temperado, esse 
tipo de coisa, da melodia e tal. Mas era como se estivesse 
tentando libertar o seu próprio ouvido, né? Então eu penso um 
pouco em termos de caráter assim (Freire, Retirado da entrevista). 
 
 
Para Maurício Freire, pensar nessa questão da angústia e do caráter 
da obra, ajuda-o a manter a energia da sua interpretação, por acreditar que 
“mesmo nos momentos [...] mais rarefeitos, a peça tem uma intensidade”. A 
questão da angústia também foi comentada por Stephanie Wagner, ao 
relacionar a interpretação de Density 21.5 ao filme Metrópolis, de Fritz Lang, 
pois, apesar de o filme ser anterior à peça de Varèse, a flautista considera 
que as imagens futurísticas das “máquinas a movimentarem-se, da 
metrópole, de uma fábrica enorme, com pessoas que têm todas a mesma 
cara”, representam um pouco a angústia, o medo e a ansiedade do início do 
século XX, decorrentes da sensação de incerteza em relação ao futuro que 
as máquinas proporcionariam à humanidade. Assim, de acordo com Wagner, 
essas imagens remetem à peça, porque são “ideias que saem 
automaticamente da música, [...] quase implícitas”, juntamente com os “sons 
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industriais que nós ouvimos e tentamos imitar”. Ela reforçou que o mais 
importante na interpretação de Density 21.5 é tocar precisamente o que está 
escrito na partitura, pois acredita que a peça não tem a mesma flexibilidade e 
abertura que Syrinx, por exemplo, e soa bem quando o intérprete a toca 
como está escrito; nesse caso, Wagner disse que não são necessárias 
imagens, mas sim “concentrar naquilo que está no papel”. 
As imagens apresentadas por Felipe Amorim são bem semelhantes às 
de Stephanie Wagner, pois ele também relaciona Density 21.5 à Revolução 
Industrial e às máquinas. Na opinião de Amorim, Varèse pensou a música 
como uma construção sonora, uma escultura que vai se formando, ou seja, 
“construção remete a um operário, a uma coisa [...] de máquina inclusive, que 
é uma influência muito forte da primeira metade do século XX”. Segundo o 
flautista, a vanguarda do início do século era “muito ligada a esse aspecto 
das máquinas”, que por sua vez remete à eletroacústica; portanto, para 
Amorim a estética de Varèse se assemelha à da música eletrônica – e ele faz 
associações relacionadas a isso na sua interpretação: a última nota da peça, 
por exemplo, transmite a ideia de um som artificial e mecânico, como uma 
microfonia. Felipe Amorim ainda ressaltou que no momento da performance 
esse pensamento metafórico se manifesta em forma de pensamentos 
musicais mais objetivos: “A microfonia [...] se traduz num início muito piano, 
sem vibrato, sem ataque, e que cresce assim, sem vibrato nem nada, 
extremamente liso”. 
Olavo Barros disse não ter qualquer ideia poética relacionada à 
Density 21.5, pois para ele a peça é “música pura e dura”, na qual, conforme 
já ressaltado pelos entrevistados, a interpretação deve buscar respeitar ao 
máximo o que está escrito na partitura. Barros relacionou a peça de Varèse à 
música eletroacústica, à fita magnética, e afirmou, como apresentado na 
seção anterior, que ao tocar a obra pensa sempre nisso, além de dedicar 
muita atenção às nuances de som que pretende fazer em cada nota, assim 
como à afinação. 
A ideia de relacionar a interpretação de Density 21.5 à densidade da 
platina, como sugere o título da obra, foi citada por três flautistas. Lucas 
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Robatto mencionou que, antes das mudanças interpretativas geradas pelo 
estudo e análise da peça, sua principal inspiração era a ideia de 
compreender e pensar acerca da densidade da platina. Da mesma forma, 
Paolo Taballione e Raquel Lima revelaram utilizar o título da obra como 
inspiração para sua interpretação; e Lima afirmou considerar instigante refletir 
sobre esse aspecto:  
 
 
Como é que será isso? [a densidade da platina]. Como é que, se 
quiséssemos pôr isto em palavras, como é que seria? E eu vejo, 
pelo que ele [Varèse] escreveu e pelo que ele quer que nós 
toquemos, vejo isso como uma coisa [...] fria, um pouco até 
estática, sem grande inspiração, digamos assim (Lima, retirado da 
entrevista).  
 
 
Maurício Freire comentou ainda sobre o uso do título da obra como 
inspiração, em oposição à ideia de uma abordagem interpretativa mais 
racional: 
 
 
Porque essa questão do Varèse, a gente pensa do título: Density 
21.5. Tem um musicólogo americano que fala dessa coisa do 
Varèse com os nomes científicos, né? Hiperprism, Ionization, 
Density, que tinha muito mais a ver com um alquimista do que com 
um cientista. É uma coisa que ele fala, Density 21.5 é uma coisa 
que é da densidade da platina, mas não tem nada na música que 
realmente você veja isso aqui; é uma alusão, que é uma flauta de 
platina, e ele botou o nome aqui. Diz que depois ele quis corrigir, 
porque eles descobriram que a densidade da platina, muito anos 
depois, era 21.45. Aí ele queria mudar o nome da música, para ser 
mais preciso e tal. Então, eu acho muito difícil encarar essa peça, 
entendê-la, sem ter um enfoque, um ‘approach’ racional, assim, e 
depois, esquecer, né? Mas eu acho que tem que entender. Eu 
acho que essa aqui a gente tem que entender bem (Freire, retirado 
da entrevista). 
 
 
Assim, Freire encara o título da peça como uma alusão ao material da 
flauta, e sugere que, para compreender bem a música e interpretá-la com 
propriedade, é fundamental uma abordagem mais racional e analítica. Raquel 
Lima, ao se referir à frieza, estaticidade e falta de inspiração, aproximou-se 
do pensamento de Mario Caroli, que relatou uma "espécie de sensação 
desértica" quando toca, como a ideia de "uma árvore que não tem mais 
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folhas, mas é bonita de se olhar", e pode passar uma sensação de ausência 
de vida, entretanto, em um dado momento "houve uma vida, e o objeto 
continua ali". Apesar de ter citado essa imagem desértica, associando 
Density 21.5 à beleza de uma árvore sem folhas, Caroli disse não utilizar 
imagens, narrativas e histórias, como um recurso interpretativo: 
 
 
Não utilizo. […] Para mim, a música não conta nada. Cada ouvinte 
pode achar algo em si mesmo ao ouvir a música. Eu acho que 
seria ‘mitificatório’ dizer que essa peça que eu toco, significa isso. 
Eu não acho que isso funciona. Quando você tem uma peça como, 
não sei, Quadros de Uma Exposição, de Musorvsky, uma peça 
que tenha um título sugestivo, ok, você pode direcionar a 
imaginação dos ouvintes, mas eu poderia dizer: bem, eu não vejo 
esses quadros, eu vejo outras coisas, eu sinto outras coisas. Você 
não está errado (Caroli, retirado da entrevista). 
 
 
Além de se inspirar no título da obra, como colocado anteriormente, 
Paolo Taballione gosta de imaginar que, ao interpretar Density 21.5, "está em 
um quarto totalmente escuro, e então aparece uma luz, e depois outra luz, 
em outro lugar", e assim sucessivamente, ao longo de toda a peça: cada 
som, cada frase musical, seria uma luz diferente, um foco proveniente de 
lugares distintos. Jeannette Landré também explora a ideia de luz nas 
imagens que relaciona à Density, mas associa essa luz a uma pedra 
preciosa: 
 
 
[...] penso talvez em uma pedra preciosa. Dentro da pedra há 
muita luz, mas não a vemos porque a pedra está em volta dela, 
mas ela [a luz] tem que sair. Eu acho que há muita tensão na 
peça, [...] sinto que há algo que quer sempre sair, que ainda não 
está livre, mas quer sair. É algo assim, o tipo de imagem que eu 
tenho (Landré, retirado da entrevista). 
 
 
Philippe Bernold também comparou Density a uma pedra, mas de 
forma um pouco diferente de Landré; para Bernold, a peça é “cúbica e 
mineral”, e explicou: “Mineral, como uma pedra. É uma peça completamente 
mineral, não é líquida, não tem sabor, o sabor é seco. É uma peça seca. Isso 
não significa que, por ser seca, não seja expressiva, claro". Essa ideia 
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colocada por Bernold, de algo seco e sem sabor, se assemelha às sensações 
de frieza, estaticidade, deserto e ausência de vida, observadas nas falas de 
Caroli e Lima. Bernold comparou ainda o design sonoro de Density a arestas:  
 
 
Quando você toca Varèse, com essas várias dinâmicas, você não 
passa de uma ideia para outra. É uma ideia, depois outra ideia, é 
algo, como se diz? São arestas. As arestas são livres. Em 
Debussy é o contrário, mas em Varèse é definido. Não há uma 
fusão, compreende? (Bernold, retirado da entrevista). 
 
 
Essa ideia de Bernold, igualmente se relaciona ao depoimento de 
Paolo Taballione, de que cada frase da peça, cada ideia, seria um foco de luz 
diferente, uma vez que, nessas comparações ambos intérpretes indicaram 
uma compreensão da peça como se fosse uma sucessão de ideias, distintas 
umas das outras. Bernold citou ainda uma performance de Density 21.5 em 
que foi acompanhado por um mímico, e que acabou criando novas 
associações extramusicais à sua interpretação de Density: 
 
 
Eu toquei isso com um mímico uma vez, você pode ver na 
Internet, e eu não expliquei nada para ele sobre a música, nós 
apenas fizemos aquilo juntos, ele começou, ouviu e imaginou. 
Quando você olha para ele, ele faz gestos, ele tenta 
transportar/movimentar uns cubos. E eu pensei: esses são os 
prédios de Nova York. Ele fez esses gestos, e você sabe que 
Varèse era um ‘New Yorker’, ele era um compositor franco-
americano, que morava na América, na altura em que esses 
prédios foram construídos. Esse é um ‘flash’ que tenho sobre essa 
música (Bernold, retirado da entrevista). 
 
 
Jeannette Landré disse utilizar como inspiração para sua interpretação 
de Density 21.5, trechos do diário da escritora francesa Anaïs Nin, nos quais 
ela compara a música de Varèse ao som de planetas caindo. Essa analogia 
fez sentido para a flautista, porque os planetas e a sonoridade que seus 
movimentos podem ter, representam algo desconhecido e diferente, assim 
como a peça de Varèse. Além dessa analogia ao diário de Nin, Landré citou 
outras ideias extramusicais que relaciona a Density: 
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Eu não tenho uma imagem fixa, por ser [Density] um outro mundo, 
mas penso em algo que não é a Europa, ou a Terra; é muito difícil 
de achar imagens. No meio da peça, a percussão com as chaves, 
isso para mim é como falar – eu diria que isso é uma diferença no 
meio das duas partes. Então nessa parte eu penso mais como se 
estivesse falando algo, dizendo algo em uma língua diferente das 
línguas terrenas (Landré, retirado da entrevista). 
 
 
Tanto Alexa Still, quanto Gil Magalhães compararam Density a obras 
de arte. Still pensa a peça como uma obra de arte moderna, da qual se 
"gosta de olhar e apreciar", mas devido ao fato de considerá-la “um pouco 
perturbadora [...] não gostaria de levar para casa, pois não quer olhar para 
ela todos os dias" – essa analogia se aplica especialmente quando pensa em 
obras de arte "muito grandes, muito gráficas". Apesar de ter citado essa 
imagem, Still vê sua performance e interpretação como exercícios, nos quais 
procura ser precisa ao máximo, e tenta se concentrar nos mecanismos 
daquilo que está executando, para fazê-los da maneira mais clara possível. 
Gil Magalhães falou da relação que estabeleceu com um artista específico: 
utiliza imagens de quadros de Wassily Kandinsky para inspirar sua 
interpretação, e considera que a inspiração para tocar é um trabalho muito 
intuitivo.  
Monika Streitová nunca pensou em relacionar Density 21.5 a alguma 
história ou imagem, apesar de utilizar esse método em outras obras. Para 
ela, a principal preocupação ao interpretar Density é estar atenta aos 
pormenores da peça, à pulsação e à lógica das frases musicais, pensando 
nelas como se fossem uma música clássica – utilizando muito apoio do 
diafragma –, e não como uma música do século XX. Streitová ainda 
acrescentou que essa ideia interpretativa pode ajudar na realização da peça 
e na percepção dos ouvintes, por isso associa essa abordagem à técnica do 
canto, que com grande frequência explora em suas interpretações.  
Ao longo dos depoimentos apresentados nesta seção, pôde-se 
observar que alguns flautistas fizeram associações entre a concepção 
musical, e metáforas e imagens, na interpretação de Density 21.5. Entretanto, 
outros só citaram posteriormente, em suas entrevistas, fatos que 
configuravam algum tipo de associação entre imagens e a peça – isso pode 
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indicar certa resistência em pensarem de maneira metafórica acerca de 
Density, provavelmente em função da relevância dada por todos os flautistas 
à notação, ao rigor e respeito ao que o compositor escreveu na partitura; ou 
seja, de o lado racional, preciso e rigoroso de Density ser um aspecto tão 
forte e presente na abordagem interpretativa, que poderia não dar margem 
para relações metafóricas ou imagens relacionadas à peça.  
 Abaixo, o Diagrama 3 traz os principais dados apresentados pelos 
flautistas, acerca da relação entre sua interpretação musical e imagens, 
metáforas e narrativas:  
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DIAGRAMA 3 – “Imagens, Metáforas e Narrativas”, da peça Density 21.5. A partir Parte das 
informações obtidas nas entrevistas com os flautistas acerca da relação entre 
“Concepção Interpretativa” e “Imagens, Metáforas e Narrativas”. Fonte: entrevistas 
realizadas entre os anos de 2013 e 2015, pela autora. 
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3.1.3 Gestos e Performances Extramusicais 
 
 
Em relação ao uso de gestos e movimentos corporais previamente 
pensados para a performance de Density 21.5, o flautista Gil Magalhães foi o 
único que citou um gesto específico, que realiza na última nota da peça: onde 
há um crescendo para “fff”, ele costuma tirar a flauta da boca, “lançando-a”, 
de maneira a dar a ideia de uma projeção maior do som.  
Philippe Bernold se referiu a um gesto semelhante ao de Magalhães, a 
partir de uma observação feita por mim, em relação a uma performance de 
Density executada por ele, disponível no Youtube18: notei um gesto corporal 
marcante feito ao final da peça. Em resposta à minha observação e pergunta, 
Bernold disse que às vezes costuma fazer um único movimento propositado 
no final da peça, mas não justificou o uso desse movimento; apenas 
acrescentou que se sente menos expressivo em Density, quanto ao uso de 
seu corpo na performance, do que em Syrinx.  
Raquel Lima e Olavo Barros falaram sobre a respiração, ao refletirem 
sobre os movimentos corporais realizados por eles na performance de 
Density. Para Lima, a forma como respira está relacionada ao caráter de 
cada parte da peça, e isso influencia diretamente nos movimentos de seu 
corpo: na primeira parte da peça, há uma atmosfera “um pouco mais 
tranquila”, que demanda respirações adequadas a esse caráter, e implica em 
um “movimento corporal [...] muito mais calmo, muito mais sereno, e a 
energia também é outra”; na segunda parte “as respirações têm que 
transmitir imediatamente outra energia [...], a expressão facial é mais 
marcada, com certeza”. Desta forma, Raquel Lima mostrou que as diferenças 
na respiração, relacionadas ao caráter da peça, são instintivas, pois ao 
interpretar uma peça, seu pensamento e seu corpo reagem em conjunto, 
respondendo “a uma determinada sensação, uma determinada emoção, um 
determinado estímulo”. Olavo Barros tem opinião bem semelhante à de Lima, 
quanto aos movimentos durante a performance: devem ser uma 																																																								
18 Link para o vídeo, disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=O7ZY3gMkT8c >. Acesso em: 
20.07.2013. 
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consequência da necessidade de respirar, de acordo com o que a música 
pede; além disso, Barros se preocupa em não fazer gestos desnecessários, 
movendo-se apenas em decorrência da respiração e do movimento dos 
dedos, sem mexer os braços e as pernas excessivamente, e tentando manter 
a coluna ereta. 
Jeannette Landré contou que gosta de se mover durante suas 
performances, e de sentir que seu corpo está livre, mas não associou à 
performance de Density 21.5 algum movimento específico. Paolo Taballione 
disse não fazer movimentos corporais pré-estabelecidos durante sua 
performance de Density, mas considera fundamental a linguagem corporal, 
no caso de uma peça solo, pois acredita que o corpo o ajuda a mostrar a sua 
intenção, e auxilia na manutenção da tensão musical. Taballione destacou os 
momentos de pausa da peça, nos quais “é extremamente importante que 
você fique na música”, e por isso, em Density, seus movimentos corporais 
são um pouco mais calculados do que o habitual, já que na performance de 
outras obras costuma fazer movimentos naturais e livres. Tive a oportunidade 
de assistir a algumas apresentações de Taballione e, realmente, ele se 
movimentou bastante e livremente. 
Também pude assistir a algumas performances de Mario Caroli, e 
observei que ele realizava muitos movimentos corporais; durante a entrevista, 
ele afirmou que esses movimentos são espontâneos na performance de 
qualquer obra, acontecem de acordo com o momento, e são condizentes com 
a música. Antes de entrevistar Alexa Still, assisti a um concerto da flautista, 
dentro da programação do Festival de Flautistas da Espanha, no qual ela 
tocou peças solo e com piano, e fez movimentos corporais sutis, mas 
claramente perceptíveis, em uma espécie de dança, quando a flauta tinha 
pausas e o piano solava; e ao tocar, também se moveu bastante. Ela afirmou 
que seus movimentos acontecem de forma espontânea, no momento da 
performance, e que não é algo que ela faça sempre. Especificamente, em 
relação à performance de Density 21.5, Alexa tem opinião semelhante à de 
Paolo Taballione, e procura ficar parada, pois não quer que o público tenha, 
ao observar seu corpo, a sensação de tempo na obra, não quer que os 
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ouvintes saibam e/ou percebam que ela está pensando em um pulso. Apesar 
de terem apresentado motivos diferentes para realizar, em termos corporais, 
uma performance de Density mais estática, tanto Taballione, quanto Still, 
relacionaram a importância da ausência de movimentos à manutenção da 
tensão na obra e à criação de expectativas para o público.  
No quesito das performances que exploram algum tipo de recurso 
extramusical, poucos flautistas entrevistados já haviam tido esse tipo de 
experiência. Philippe Bernold realizou uma performance com um mímico –
citada anteriormente, disponível para visualização no Youtube19 –, e, apesar 
de ter gostado de realizá-la, chegando a dizer que apreciaria fazer algo 
semelhante novamente, a ideia e a concepção da performance não foram 
dele: a apresentação aconteceu na comemoração de aniversário da rádio 
francesa “Audio Classic” e uma das pessoas responsáveis pela escolha do 
programa do concerto achava Density 21.5 uma peça incrível; além disso, os 
organizadores conheciam um mímico, que era diretor da escola “Marcel 
Marceau”, e, assim, a performance foi organizada e concebida pelos 
organizadores do evento. 
Durante um festival de artes, Jeannette Landré realizou uma 
performance20 de Density 21.5 em que utilizou um figurino especialmente 
criado para a ocasião, e houve também a presença de um artista circense na 
corda bamba. Segundo Landré, mesmo que tenha sido interessante para o 
público, seu desempenho ficou prejudicado porque estava bastante 
desconfortável, em função da roupa que a impedia de se mover livremente, e 
de tocar de maneira mais expressiva. Essa performance não foi criada, nem 
desenvolvida pela flautista, mas por um dos organizadores do festival. O 
figurino e outros detalhes da performance, descritos por Landré:  
 
 
 
 
																																																								
19 Link disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=O7ZY3gMkT8c >. Acesso em: 20.07.2013. 
20 Link disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=5ksg3ET8t7I >. Acesso em: 20.07.2013. 	
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Eu utilizava uma espécie de vestido, com luzes acopladas, algo 
que sugeria que eu estaria nos anos vinte ou em mil e oitocentos, 
algo assim. Era um vestido preto, estranho, que me dava uma 
sensação de algo antiquado; era uma roupa muito moderna, mas 
não foi legal vesti-la, pois eu não podia me mover – por isso essa 
sensação de ser algo antigo, desconfortável. Nesse festival em 
que ocorreu essa performance, a obra de Varèse estava sendo 
executada. [...] Haviam luzes elétricas no vestido, que foi 
confeccionado pela Pauline Rolenberg, que foi convidada para 
fazer o figurino. Mas a ideia dessa performance não foi minha, foi 
da pessoa que criou o festival. Eu não entendi muito bem a razão 
pela qual havia aquele equilibrista na corda bamba, enquanto eu 
tocava, mas foi muito engraçado porque quando eu estava lendo 
sobre essa peça recentemente, vi que o Varèse trabalhava no seu 
quarto, criando sua música, e ele tinha uma espécie de corda em 
que ele colocava suas ideias, sua música. Então, acho que a ideia 
dessa linha, dessa corda bamba em que o equilibrista andava, 
talvez tenha relação com essa corda que o Varèse utilizava para 
pregar suas ideias e suas músicas. [...] Varèse escreveu as notas 
mais agudas para flauta até então, e a corda também é muito alta, 
e você pode cair. Então, esse é um sentimento parecido: você 
pode cair (Landré, retirado da entrevista). 
 
 
Portanto, Jeannette Landré relacionou elementos apresentados na 
performance, às informações que leu sobre Varèse, e mesmo sem saber se 
havia realmente uma ligação entre a corda bamba e o “varal” de Varèse, a 
presença do equilibrista a fez refletir sobre os limites e desafios técnicos de 
Density 21.5, e acabou, de certa forma, gerando uma imagem para ela, 
relacionada à peça. Felipe Amorim teve uma única experiência de utilizar 
recursos extramusicais na performance de Density, direcionada ao público 
infantil, na qual havia narrações introdutórias às obras apresentadas: 
personagens, como bruxas e dragões, eram citados. No entanto, esses 
elementos não se relacionavam à concepção interpretativa do flautista, pois a 
performance tinha cunho educativo, e foi utilizada para apresentar a música 
do século XX às crianças.  
Apesar de nunca ter utilizado recursos extramusicais para tocar 
Density, Lucas Robatto demonstrou ser aberto a explorar alguma ideia neste 
sentido, mas, como considera que na época em que a peça foi escrita não 
havia tantas possibilidades, acha interessante tocá-la “sem nada, sem 
nenhum outro efeito além do que ela é mesmo”. Robatto acredita que 
performances que utilizam recursos extramusicais precisam ser muito bem 
pensadas: “cabe isso aonde eu vou tocar? É isso que me convence?”.Mario 
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Caroli nunca utilizou recursos extramusicais na performance de Density 21.5, 
mas disse ter interesse em fazer algo com música eletroacústica, ao vivo: 
 
 
Eu gostaria de usar eletrônica ao vivo, gostaria que algum 
compositor criasse uma parte de eletrônica ao vivo para Density, 
para amplificar, não o som, mas a sensação de espaço da peça. 
Eu acho que na cabeça do Varèse tinha essa ideia de encher a 
sala; eu adoraria imaginar uma eletrônica ao vivo para o Density 
(Caroli, retirado da entrevista). 
 
 
Paolo Taballione nunca utilizou recursos extramusicais em Density, 
mas acredita ser uma boa ideia, e sugeriu o uso de alguma luz especial, 
como fazer a performance em uma sala escura, com diferentes focos de luz. 
Alexa Still também não explorou recursos extramusicais na performance de 
Density 21.5, e não demonstrou interesse em fazer algo assim, nem teceu 
qualquer comentário sobre a ideia.  
Como foi possível observar ao longo dos depoimentos, todos os 
flautistas que já utilizaram algum recurso extramusical na performance de 
Density 21.5, fizeram-no por demandas externas, e nunca participaram da 
concepção dessas performances. Também foi interessante observar que 
alguns dos flautistas que não participaram em performances extramusicais de 
Density, como Caroli e Taballione, tenham o interesse de realizar 
performances desse tipo, tenham ideias claras de como fariam essa 
performance, mas as inspirações nunca saíram do plano hipotético. Da 
mesma forma, observa-se que apesar de Density ser considerada “racional, 
precisa, sem muita fantasia”, houve possibilidades bastante criativas e livres 
de conexão entre a música e outras artes performáticas. 
A seguir, os Diagramas 4 e 5 com as principais informações 
mencionadas pelos flautistas em relação aos movimentos corporais durante a 
performance, e ao uso de elementos extramusicais: 
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DIAGRAMA 4 – “Linguagem Corporal”, da peça Density 21.5. A partir das informações obtidas nas 
entrevistas com os flautistas acerca dos “Gestos e Performances Extramusicais”. 
Fonte: entrevistas realizadas entre os anos de 2013 e 2015, pela autora. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
LINGUAGEM 
CORPORAL
Ficar o mais parado possível, 
mas ter o corpo livre 
Ferramenta para demostrar 
intenção
Movimentos corporais 
espontâneos e condizentes 
com a música
Nos momentos de pausa, ficar 
na música, manter a intenção
Ajuda na manutenção da 
tensão musical
Não fazer gestos 
desnecessários
Na primeira parte da peça: 
movimentos corporais mais 
calmos e serenos;  Na segunda 
parte: outra enegia, expressão 
facial mais marcada
O caráter das frases influencia na 
respiração, que influencia nos 
movimentos corporais
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DIAGRAMA 5 – Diagrama 5: “Performance com Elementos Extramusicais”, da peça Density 21.5. 
A partir das informações obtidas nas entrevistas com os flautistas acerca dos “Gestos e 
Performances Extramusicais”. Fonte: entrevistas realizadas entre os anos de 2013 e 
2015, pela autora. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
PERFORMANCE COM ELEMENTOS 
EXTRAMUSUCAIS
Pouca ocorrência de uso, entre os 
entrevistados
Dos entrevistados que já fizeram, a ideia 
e a concepção das performances não 
partiu dos flautistas, e não se relacionam, 
portanto, com a sua concepção 
interpretativa
Ideias para performances futuras: uso de 
eletroacústica; uso de luz especial: uma 
sala escura, com diferentes focos de luz
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3.1.4. Desafios da Prática e do Ensino 
 
 
Vários flautistas falaram sobre os mesmos aspectos abordados na 
parte das “Impressões Gerais e Concepção Interpretativa”, no momento de 
falarem sobre as dificuldades encontradas, quando estudaram Density 21.5, 
e ao ensinarem a peça: os desafios de interpretação dos entrevistados 
muitas vezes coincidem com os dos alunos e, além disso, ao ensinar uma 
peça, os professores sempre acabam passando informações que consideram 
importantes e que estão relacionadas à sua própria concepção interpretativa. 
Os flautistas que relataram maior facilidade técnica no aprendizado da peça, 
foram aqueles que a tocaram quando já haviam adquirido habilidades mais 
desenvolvidas no instrumento.  
Dentre as dificuldades técnicas mencionadas pelos flautistas, estão: 
execução da nota “ré”, na quarta oitava da flauta; clique de chaves no final da 
segunda página da peça; execução das dinâmicas, do ritmo e das mudanças 
de andamento. Em relação ao clique de chaves, Lucas Robatto disse ser 
necessário refletir e investigar como fazê-lo da melhor maneira, para que soe 
de forma efetiva, independente do tamanho da sala de concerto. Olavo 
Barros mencionou que, para se fazer os cliques de chave de maneira eficaz, 
é preciso “bater nas chaves e ao mesmo tempo tocar a nota, piano”. 
Para Maurício Freire, as dificuldades técnicas representaram um 
primeiro desafio quando tocou Density 21.5, e as complexidades de 
compreensão musical surgiram depois. Considera que a peça exige muito 
controle do instrumentista e este seria um dos grandes obstáculos: 
 
 
Para mim, a dificuldade em geral é o controle, eu acho que é uma 
peça que exige muito controle do flautista: controle de tempo, 
controle de dinâmica, da sonoridade. Os desafios para mim são 
realmente de conseguir ter o controle suficiente para realizar tudo 
o que está ali. Porque tem muitos detalhes na interpretação. Quer 
dizer, o que está escrito (Freire, retirado da entrevista). 
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Olavo Barros também acha necessário um grande controle para se 
interpretar Density 21.5, semelhante ao domínio para se executar Mozart, 
uma vez que “a linguagem é moderna, mas no fundo o material, a matéria-
prima, é a mesma”. A habilidade de se fazer dinâmicas exageradas e 
extremas, bem como tocar a nota “ré” super aguda, foram alguns dos 
aspectos citados por Barros, e que exigem um controle muito grande, em 
especial, de respiração. Artur Andrés concorda e complementa os 
depoimentos de Freire e Barros, ao enfatizarem a importância da flexibilidade 
dos lábios e o apoio do diafragma na interpretação da peça – ambos 
demandam muito domínio por parte do flautista.  
Além do controle, Andrés falou sobre a relevância de saber lidar com 
os elementos surpresa, como, por exemplo, tocar o “ré” super agudo em 
dinâmica ff, seguido de um “lá bemol” grave, em dinâmica fff – elementos 
contrários às tendências naturais de dinâmica da flauta transversal, e que por 
isso representam um grande desafio ao se estudar Density 21.5. Em relação 
à dinâmica, Maurício Freire considera que a dificuldade está não apenas na 
questão técnica, mas principalmente em saber relativizar, e compreender que 
a dinâmica é alcançada por gestos, não é algo fixo e pré-determinado, em 
termos de intensidade. Para Freire, Varèse explora o uso da dinâmica de 
forma ampla e extrema, e “a flauta é um instrumento que não tem muita gama 
de variedades de dinâmica”, o que implica em “enganar o ouvinte, relativizar” 
ao abordar a dinâmica na peça. Ele considera um grande desafio realizar 
crescendos e decrescendos que não estão necessariamente ligados a 
questões melódicas ou harmônicas. 
Lucas Robatto mencionou a dificuldade de fazer “super agudos, 
mudanças de registro muito radicais, mudanças de dinâmica também 
radicais, dentro dos parâmetros da técnica tradicional”. Jeannette Landré 
relatou que seu primeiro desafio foi justamente fazer as dinâmicas como 
estão escritas, e realizar “essa paisagem, com todos os tipos de cor, 
encontrar cores interessantes, não em um sentido emocional, mas um tipo 
abstrato de cores”. A opinião de Philippe Bernold reforçou a complexidade da 
dinâmica na peça de Varèse, quando disse que Density 21.5 não apresenta 
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desafios técnicos muito grandes, de agilidade dos dedilhados, por exemplo, 
mas é bastante difícil, em termos de dinâmica. Bernold se referiu à flauta 
como um instrumento complicado em termos de dinâmicas, porque tem uma 
gama de contrastes reduzida; e outro desafio apontado por ele, diz respeito à 
afinação do instrumento, que pode ser comprometida pelas grandes 
alterações de intensidade – o flautista ressaltou que a questão da afinação 
deve ser um ponto crucial de foco e de trabalho para qualquer flautista. Olavo 
Barros e Monika Streitová também comentaram sobre a importância de se ter 
atenção à afinação, justamente pela influência negativa que as mudanças 
drásticas de dinâmica podem ter sobre ela.  
De acordo com Stephanie Wagner, seus maiores desafios ao iniciar o 
estudo de Density 21.5 foram “o ritmo e a radicalidade de dinâmicas nos 
agudos e nos graves”. Maurício Freire também se referiu ao ritmo e às 
mudanças de andamento como grandes desafios em Density 21.5, pois ao 
ser tocada a tempo e com os ritmos corretos, a peça “soa completamente 
fora do tempo” –, motivo pelo qual, na sua opinião, muitas vezes os 
intérpretes erram, ao tentar encaixar o ritmo dentro de uma quadratura 
regular. Para Lucas Robatto, Density 21.5 “tem seu efeito bastante 
amplificado” quando o rigor rítmico é acentuado: torna-se fundamental manter 
um pulso constante, para que os contrastes entre as divisões binárias e 
ternárias sejam efetivos, e a clareza e coerência rítmicas se mantenham.  
Jeannette Landré acha importante fazer o ritmo estritamente a tempo, 
e um de seus desafios ao estudar a peça, foi "encontrar uma maneira de ter 
liberdade no som, mas não no ritmo”, e Artur Andrés também comentou 
sobre a relevância da precisão rítmica. Monika Streitová revelou não 
considerar Density 21.5 com muitos desafios técnicos, uma vez que, para ela, 
o mais difícil é manter os tempos e fazer as mudanças de andamento, sem 
deixar que os detalhes de dinâmica e de ritmo influenciem na precisão 
dessas mudanças.  
Em relação às estratégias de ensino, diversos flautistas relataram 
utilizar uma técnica parecida de abordagem  com seus alunos: ouvi-los tocar, 
antes de lhes apresentar o que conhecem sobre a obra, ou de lhes fazer 
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sugestões interpretativas. Maurício Freire, Lucas Robatto, Raquel Lima, Gil 
Magalhães, Jeannette Landré e Stephanie Wagner afirmaram utilizar essa 
estratégia de escuta prévia dos alunos, de forma recorrente em suas aulas, 
independente do aluno e do estilo de peça a ser trabalhada. 
Segundo Lucas Robatto, sempre que possível, põe os alunos para 
estudar Density 21.5, por considerá-la uma excelente introdução à música 
contemporânea. Raquel Lima igualmente apontou Density 21.5 como uma 
boa peça para se introduzir questões rítmicas mais elaboradas, assim como 
as técnicas utilizadas a partir da música do século XX, cuja linguagem é 
diferente da que os alunos estão, em geral, habituados. Monika Streitová 
disse que o rigor extremo que Density exige pode representar uma 
dificuldade para os alunos, e, como estratégia, ela sugere a eles que gravem 
seus estudos, e observem se os contrastes nas dinâmicas estão realmente 
sendo feitos de maneira efetiva. 
Paolo Taballione contou sobre sua percepção de que, em geral, os 
estudantes são “muito flautistas” quando começam a tocar Density 21.5, 
realizando diminuendos no final das notas, e muito rubato – para ele, o uso 
de rubato vai contra a ideia de se fazer exatamente o que está escrito na 
partitura, e abordagens muito românticas da obra costumam gerar 
interpretações “muito flautísticas”, que desrespeitam o teor moderno, 
contemporâneo da peça. Raquel Lima disse que Density 21.5 exige muita 
disciplina na leitura e na montagem, devido à necessidade de se respeitar o 
que está escrito na partitura, e isso pode representar um grande desafio para 
os alunos, especialmente àqueles que têm mais fantasia ao interpretar e 
costumam  gostar de improvisar um pouco. 
Para Jeannette Landré, uma boa estratégia, caso os alunos não se 
identifiquem com a obra, é incentivá-los “de uma maneira quase esportiva”, a 
procurarem os seus extremos, ou tentar conectá-los com a peça, por meio de 
uma análise musical mais profunda. Landré falou sobre analisar a obra, 
perceber quais são os elementos estruturantes, a harmonia, as notas 
repetidas – aspectos que podem ajudar no estudo. Maurício Freire acha 
importante apresentar aos alunos uma abordagem interpretativa racional, 
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compreendendo o contexto de criação da peça e, especialmente, sua 
estrutura de tricordes:  
 
 
Eu gosto de mostrar a estrutura que tem aqui. Isso aqui não é 
qualquer nota, né? [...] Eu esqueci até de falar uma coisa 
importante, que é essa questão das três notas. O Varèse trabalha 
com tricordes, né? Na música dele, e aqui o tempo todo [canta as 
três primeiras notas da peça] : três notas [também canta as três 
notas seguintes], mais três notas. E muitas vezes a estrutura é 
intencionalmente baseada nesses tricordes. Eu acho que os 
alunos vão entendendo isso, e eu acho positivo sim (Freire, 
retirado da entrevista). 
 
 
Lucas Robatto considera importante trabalhar a parte estrutural da 
peça com os alunos:  
 
 
Isso eu acho bastante importante, como forma de aprendizado, 
que a gente deve aplicar métodos de trabalho interpretativo 
diferentes, para obras diferentes. Não adianta você ir procurar 
somente no contorno, ou na dinâmica, achando que aquilo vai 
conter o potencial todo expressivo de uma obra. A gente tem que 
procurar entender, e procurar onde é que está o potencial máximo, 
o quanto de coisas estão acontecendo. E essas são evidências 
muito claras; se a gente persegue essa parte estrutural do Density, 
a gente vê que é uma coisa que foi trabalhada mesmo, e fica muito 
mais claro. Então, o que pra mim é importante, didaticamente 
falando dessa peça, é o choque que o aluno tem ao descobrir que 
existe todo um mundo que está ali naquela peça, e que não era 
reconhecível. E como é importante a gente abrir nossa visão para 
coisas novas. Não adianta você, simplesmente achando que com 
a ‘inspiração’, entre aspas, ‘tradicional’, entre aspas também, você 
vai conseguir dar conta do potencial todo da peça, né? Ou seja, o 
que eu estou mais interessado é que o aluno incorpore essa peça 
de uma maneira mais diferente! Uma maneira mais sólida, 
respeitando mais o que está nela mesmo, né? (Robatto, retirado 
das entrevistas). 
 
 
Para Felipe Amorim, no aprendizado da peça, considera fundamental 
compreender a estrutura de Density, assim como é crucial que os alunos 
entendam o papel estrutural da dinâmica, da precisão rítmica e das 
mudanças de andamento, que têm muita importância na manutenção das 
tensões musicais na obra. Para Stephanie Wagner, o fato de o aluno ser ou 
não familiarizado com a estética composicional de Varèse, se já ouviu outras 
obras do compositor ou de estética semelhante à dele, pode influenciar a 
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maneira com que se relacionará com a peça e a compreenderá. Monika 
Streitová falou sobre a importância de se conhecer o compositor e o 
enquadramento histórico da obra, para enriquecer e contextualizar a 
interpretação musical – motivo pelo qual costuma contar aos seus alunos que 
a peça foi escrita para a demonstração de uma flauta nova, de platina: 
acredita que essa informação  pode influenciar alguns alunos a procurarem 
se aproximar do que seria a sonoridade da platina. Entretanto, na sua 
opinião, essa não é a principal questão a ser trabalhada, uma vez que 
Density 21.5 é uma boa oportunidade de os alunos “conhecerem um conceito 
diferente, em comparação com Syrinx, por exemplo, porque o desafio é muito 
diferente, e é muito bom eles terem acesso a outro tipo de pensamento e de 
interpretação”. Streitová demonstrou ser exigente com os pormenores da 
peça; e, geralmente, trabalha com os alunos a pulsação, o ritmo, e as 
dinâmicas, que costumam ser aspectos desafiadores para eles. 
Gil Magalhães habitualmente apresenta para os alunos uma 
comparação entre os estilos de Density 21.5 e de Syrinx, e os indícios de que 
a peça de Varèse seria uma espécie de sátira à de Debussy, pois acredita 
que essas informações representam um bom ponto de partida para lidarem 
com suas dificuldades. Magalhães disse considerar fundamental que os 
alunos escutem outro repertório de Varèse, e aponta a ligação que acredita 
existir entre as pinturas de Kandinsky e a música de Varèse, e os estimula a 
buscarem informações a respeito disso. Posteriormente, pede aos alunos que 
estudem bem o ritmo, as mudanças de andamento, que solfejem a obra 
muitas vezes, e prestem atenção às dinâmicas. 
Devido à importância dada a essa contextualização dos alunos, 
Jeannette Landré afirmou que procura lhes passar informações sobre 
Density, mas observa que eles ficam ainda mais estimulados pela peça 
quando o trabalho de pesquisa é feito por eles próprios. Mario Caroli relatou 
que para ele, tão importante quanto os alunos escutarem outras obras de 
Varèse, é lhes transmitir informações sobre a sua estética, especialmente por 
considerá-lo um dos compositores que mudaram a ideia de som na história 
da música: 
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Existe um som e uma ideia de som antes de Varèse e depois de 
Varèse, como também em Debussy. Então, eu insistiria sobre a 
ideia de som que o Varèse tinha, ler ‘The Organized Sound’, o livro 
que Varèse escreveu. Ouvir outras peças de Varèse, porque ele 
escreveu tão poucas peças. A primeira coisa que insistiria a 
respeito seria a estética de Varèse, é fundamental a ideia de som, 
esse som não-melódico, ou esse tipo de provocação, algo que 
você tem lá no fundo. Você não pode tocar Varèse como toca 
Bozza, simplesmente não pode, porque é uma peça que deve ser 
tocada de uma certa maneira. Por isso o rigor (Caroli, retirado da 
entrevista). 
 
 
Alexa Still ressaltou a importância de os alunos escutarem outras 
músicas de Varèse, para que possam compreender melhor o estilo do 
compositor, uma vez que considera Density 21.5 diferente de todas as peças 
escritas para flauta, e fica difícil fazer um bom trabalho de interpretação se 
ela for a única obra nesse estilo que o aluno conhece. Na opinião de Philippe 
Bernold, é importante saber o contexto de criação da peça, e acrescentou 
que Density foi escrita em um momento difícil da vida de Varèse: 
 
 
Density foi escrita em um período em que o Sr. Varèse estava 
muito deprimido e não estava escrevendo nada. E de repente ele 
quis transformar a flauta em um instrumento completamente 
diferente daquele instrumento bucólico de Debussy e de todos 
anteriormente. Então, o contexto é importante (Bernold, retirado da 
entrevista). 
 
 
A questão do ritmo foi abordada por vários flautistas, como mais um 
dos desafios no ensino de Density 21.5. Então, o uso do metrônomo, em um 
primeiro momento de estudo, foi citado por Maurício Freire e Stephanie 
Wagner: em geral, segundo Freire, os alunos tocam fora do tempo, com 
ritmos errados e proporções diferentes do que está escrito na partitura, e por 
isso a importância de enfrentarem o desafio de tocar com o metrônomo, 
fazendo também as dinâmicas que Varèse escreveu – só depois desse 
estudo mais técnico, ele fala aos alunos sobre a importância da dinâmica e 
da rítmica na estrutura da peça; já para Wagner, a importância do metrônomo 
se dá pela necessidade de se ser exato ao tocar Density 21.5, e, ao utilizá-lo 
com frequência para estudar, a sensação do tempo fica internalizada e torna-
se mais fácil tocar de forma precisa, no momento da performance. Para o 
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estudo, Wagner enfatizou que marcar os tempos na partitura pode ser uma 
boa ferramenta para auxiliar na prática do ritmo, e para ela, no trabalho com 
os alunos, “o primeiro passo é sempre o ritmo, o segundo [...] é sempre as 
dinâmicas exageradas, e depois, é encontrar a música!”. 
Olavo Barros apontou a questão rítmica como um dos maiores 
desafios de Density, e mencionou o fato de que, por ser uma peça solo, 
possa levar os flautistas a ficarem mais tranquilos em relação à execução do 
ritmo – por isso considera extremamente importante fazer o ritmo que está 
escrito, e observar a indicação de Varèse de tocar estritamente a tempo, 
seguindo as indicações metronômicas. Alexa Still disse acreditar que as 
mudanças de tempo e a respiração são muito difíceis para os alunos, e 
afirmou que às vezes eles precisam encurtar determinadas notas, para 
conseguir fazê-las. Assim, para Still, é mais importante passar uma ideia de 
maneira convincente, mesmo que a nota soe mais curta do que foi escrita, do 
que fazer todos os tempos da nota, mas comprometer as dinâmicas e/ou ficar 
sem ar – esse depoimento de Still reforça a relativização da dinâmica, 
apresentada acima por Freire e Bernold. 
De maneira geral, pode-se perceber que os flautistas entrevistados 
consideraram os desafios técnicos em Density 21.5 como uma primeira etapa 
do aprendizado da obra, e que o respeito à notação é um dos maiores 
desafios no ensino e na interpretação da obra. Compreender a estrutura da 
peça, e realizar uma análise mais profunda de seus parâmetros, observando 
cuidadosamente as mudanças de dinâmica, andamento e caráter, também 
foram pontos citados com frequência pelos flautistas entrevistados, e se 
relacionam à precisão e ao rigor, apontados como elementos cruciais, tanto 
no aprendizado, quando na performance de Density 21.5. A influência 
negativa que as mudanças drásticas e extremas de dinâmica podem ter na 
afinação, bem como a falta de familiaridade dos alunos com uma estética 
mais contemporânea, foram pontos potenciais de desafio, apontados por 
alguns dos flautistas e, por isso, a importância de apresentar aos alunos 
outras obras de Varèse, ou peças em estética semelhante.  
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As Diagramas 6 e 7, a seguir, apresentam diagramas com informações 
apresentadas pelos flautistas, acerca das dificuldades ao estudar a peça, e 
das técnicas de ensino utilizadas:  
  
 
DIAGRAMA 6 – “Estratégias de Ensino”, da peça Density 21.5. A partir das informações obtidas nas 
entrevistas com os flautistas acerca dos “Desafios da Prática e do Ensino”. Fonte: 
entrevistas realizadas entre os anos de 2013 e 2015, pela autora. 
 
 
 
 
 
ESTRATÉGIAS DE ENSINO
Primeiro ouvir o que o aluno vai trazer, sem 
interferir
Incentivar que o aluno conheça o compositor, o 
enquadramento histórico da obra, que ouça outras 
peças do compositor ou de estética semelhante
Apresentar uma abordagem interpretativa racional, 
baseada na análise musical
Utilizar Density como uma introdução para o estudo 
da música contemporânea e de suas técnicas
Ter atenção para que a abordagem dos alunos não 
seja muito romântica, e com muito rubato
Estudar com metrônomo, fazendo bem as 
dinâmicas, para adquirir precisão
Falar sobre as relações entre Density e Syrinx 
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DIAGRAMA 7 – “Dificuldades da Prática”, da peça Density 21.5. A partir das informações obtidas 
nas entrevistas com os flautistas acerca dos “Desafios da Prática e do Ensino”.  
Fonte: entrevistas realizadas entre os anos de 2013 e 2015, pela autora. 
 
 
 
 
 
 
DIFICULDADES DA 
PRÁTICA
Clique de chaves; Tocar a nota ré  
da quarta oitava
Flexibilidade dos lábios; Muito 
controle técnico do instrumentista
Dinâmica - relativizar: flauta é um 
instrumento com pouca amplitude 
de dinâmica
Manter a afinação nas mudanças 
drásticas de dinâmica
Lidar com os elementos 
contrários à tendência natural da 
flauta
Criar diferentes paisagens de cor; 
Ter liberdade no som, mas não no 
ritmo
Mudanças de andamentos e 
precisão rítmica
Elementos surpresa
Compreender a obra, 
musicalmente
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3.2. Syrinx :  Apresentação e Análise dos dados 
 
 
3.2.1 Impressões Gerais e Concepção Interpretativa 
 
 
Em algum momento ao longo das entrevistas, todos os flautistas 
teceram comentários sobre a importância de Syrinx, de Claude Debussy, no 
repertório da flauta transversal. Maurício Freire comparou o papel 
revolucionário da peça à obra de Edgar Varèse, Density 21.5: 
 
 
Eu gosto muito dela [Syrinx] e acho que, como a Density, ela é 
outra peça que também tem um papel revolucionário para a gente. 
Você imagina, de peça solo, nós ficamos praticamente desde o 
século XVIII sem nada realmente importante escrito, e eu acho que 
o Syrinx é uma peça importante não só para flauta; ela é estudada 
por vários musicólogos, alunos de composição, porque realmente é 
muito importante (Freire, retirado da entrevista). 
 
 
Gil Magalhães destacou o grande hiato de tempo, de quase duzentos 
anos, entre a escrita da Sonata em Lá menor, de Carl Philipp, e Syrinx, sem 
que fossem compostas peças representativas para flauta solo – isso reforça a 
importância histórica de Syrinx. Magalhães também apontou as mudanças 
significativas na construção da flauta, propostas por Theobald Boëhm21, 
como uma possível justificativa para essa lacuna entre as duas composições. 
Lucas Robatto disse considerar Syrinx uma peça belíssima, 
"independente de toda a importância histórica que ela tem, para a história da 
música e para a história da flauta", e comparou-a a Density 21.5, por ambas 
serem peças diferenciadas, de grande qualidade. Artur Andrés mencionou a 
importância de Syrinx, no repertório da flauta, e também em termos de 
repertório solo, por ser provavelmente a peça mais relevante, além de muito 
conhecida. Raquel Lima referiu-se a Syrinx como uma peça fundamental, e 
ao mesmo tempo muito difícil, pois apesar de ser curta e aparentemente ter 
uma leitura fácil, os desafios interpretativos são grandes, devido aos 																																																								
21 Theobald Böehm (1794-1881) – compositor, flautista e construtor de flautas alemão. Teve papel 
importante no desenvolvimento do instrumento, principalmente pela criação de um novo sistema de 
chaves, desenvolvido em 1832. Fonte: Boëhm, 1964, p.9. 
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aspectos “escondidos–a história e tudo mais, tudo que é preciso saber sobre 
ela”.  
Olavo Barros, além de mencionar a importância de Syrinx, 
especificamente para a história da flauta, destacou a proeminência de 
Debussy, ao considerá-lo o responsável por fazer “a viagem da música antiga 
para a música moderna". Stephanie Wagner definiu Syrinx como "uma peça 
chave no repertório da flauta", por ela ter representado "a abertura a uma 
linguagem nova, cores novas, que até essa altura não se encontrava tanto, 
numa peça solo para flauta". Monika Streitová ressaltou que Syrinx trouxe 
uma nova linguagem, porque foi a primeira peça, em estética contemporânea, 
para flauta solo. Segundo Felipe Amorim, Syrinx é tão imprescindível, que se 
tornou praticamente uma obrigação tocá-la, pois "não há um repertório assim 
tão extenso, para se dar ao luxo de deixar certas coisas"; Amorim enalteceu a 
música de Debussy, como sendo o início da estética musical do século XX. 
Como é possível observar nos depoimentos apresentados até aqui, é 
indiscutível a importância de Syrinx no repertório para flauta solo, não só pela 
nova linguagem, trazida por Debussy, mas também por ter sido a primeira 
grande peça composta para flauta solo, depois de um intervalo de duzentos 
anos sem uma obra significativa.  
Outro fator que denota a importância de Syrinx é o grande número de 
gravações existentes – esse aspecto foi reiteradamente mencionado pelos 
flautistas entrevistados, por promover uma acentuada referência auditiva de 
Syrinx, que pode influenciar bastante na interpretação da obra. Segundo 
Freire, diferente de Density 21.5 – que não apresentava qualquer registro 
auditivo quando a estudou –, Syrinx já possuía diversos registros em 
gravação, que influenciaram bastante suas primeiras performances da peça, 
as quais considera “um pouco mais inocentes, repetindo uma memória, uma 
impressão auditiva que eu já tinha da música”. 
Raquel Lima relatou que, por Syrinx ser uma música muito ouvida, 
corre-se o risco de tocá-la sem se saber exatamente como fazê-lo, seguindo 
apenas a referência auditiva; e complementou apontando a dificuldade de se 
tocar uma peça tão conhecida e “standartizada”, em função de uma espécie 
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de cobrança interna, e de comparações com as diversas interpretações a que 
se tem acesso. Felipe Amorim salientou que peças como Syrinx e a Partita, 
de Bach, foram obras que ele custou a interpretar, pois demorou a se sentir à 
vontade para interpretá-las em público, exatamente por serem muito tocadas.  
A importância de se observar a rítmica e a métrica da peça, assim 
como o uso de rubato, foram aspectos apontados por alguns dos 
entrevistados. Para Maurício Freire, em Syrinx, é fundamental ser expressivo, 
mas respeitar o que Debussy escreveu, especialmente na questão rítmica, 
pois é comum encontrarmos excesso de rubato na interpretação de suas 
obras, e essa prática muitas vezes prejudica as proporções rítmicas escritas 
pelo compositor, que são essenciais: 
 
 
A gente, o tempo todo, faz Debussy completamente rubato, e isso 
aqui [Syrinx] cada um toca de um jeito. Eu vi que esse tipo de coisa 
não estava presente no que o próprio Debussy fazia – onde ele 
quer rubato, ele escreve: rubato. [...] Eu passei a me preocupar 
muito, não em tocar isso aqui ritmicamente ou metronomicamente, 
mas eu vi que tem que manter as proporções rítmicas, e acho que 
isso em Debussy é muito importante. Se você toca tudo mais ou 
menos, o que é fusa, o que é semicolcheia, o que é quiáltera, você 
está quebrando essa ideia que o Debussy tem de mexer com essas 
proporções, com essas subdivisões diferentes [...], fica tudo igual. 
Eu acho que você pode ser expressivo, passar o que você quer, os 
caráteres que você quer, dando crédito ao que o cara botou aqui na 
página – tentar fazer isso aqui funcionar, o que está escrito, apesar 
da escrita ter uma série de limitações. O que Debussy escreveu 
tem uns efeitos muito interessantes, que a maioria das pessoas 
não faz, e está escrito aqui! São efeitos novos, coisas que quando 
você faz, são muito legais (Freire, retirado da entrevista). 
 
 
Artur Andrés disse que a métrica da peça é muito flautística e 
observou que Debussy "brinca bastante com as subdivisões, na frase inicial, 
em dezesseis partes, e depois em quiálteras de seis". Philippe Bernold 
enfatizou a importância de se distinguir os tempos da peça, pois há três 
tempos diferentes em Syrinx, que precisam de muita clareza do intérprete 
para serem realizados apropriadamente. Ele ainda relembrou que a obra foi 
escrita em três por quatro (3/4), mas há dois compassos dois por quatro (2/4) 
no final, que o levaram a deduzir que essa distinção entre os compassos era 
relevante para Debussy. Bernold acrescentou que, em uma peça solo, a 
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questão do ritmo é fundamental, por ficar ao encargo de apenas um músico 
transmitir um tempo, uma ideia de pulso, sendo preciso então que o 
intérprete, por meio da melodia, passe a estrutura do ritmo de forma clara, 
para que as pessoas acompanhem a sua performance.  
Para Mario Caroli é complexo compreender que, apesar de o tempo na 
obra não ser linear, há muita direção, e isso indica que o tempo não é livre – 
a peça parece ser livre, mas tem parâmetros muito definidos, que devem ser 
respeitados na interpretação: 
 
 
A maneira como ele tratou o tempo, foi bem nova. [...] Em relação 
ao tempo, ao invés de ter um tempo linear, que se desenvolve de 
uma certa maneira [...], o que você tem são micro estruturas, cada 
uma com o seu próprio tempo. É por isso que parece livre, porque 
você diz: Ah! Não existe um tempo! Não! Existem diversos tempos. 
Até mesmo em um compasso você pode ter três tempos diferentes, 
que são dirigidos pela tensão harmônica, pelo perfil melódico, pelas 
dinâmicas. A dinâmica empurra o tempo; em Debussy, a dinâmica 
cria o tempo, então, um crescendo pode ser um acelerando 
também, ou um crescendo pode ser um ralentando, depende 
(Caroli, retirado da entrevista). 
 
 
Observa-se que, tanto Bernold quanto Caroli acreditam haver uma 
variedade de “tempos” ao longo da música, e por isso a estrutura rítmica 
da peça deve ser passada de forma clara para os ouvintes. Artur Andrés 
enfatizou o respeito às subdivisões rítmicas escritas por Debussy, e 
Maurício Freire comentou não apenas a respeito de cada estrutura rítmica 
e da importância de fazê-las de forma proporcional, mas também acerca 
do uso de rubato, que deve ser observado com cuidado, justamente para 
que a estrutura rítmica composta não seja alterada aleatoriamente.  
Maurício Freire ressaltou a realização das dinâmicas em Syrinx, que 
considera um grande desafio interpretativo, e comparou o uso da dinâmica 
de Debussy com Density 21.5 – “as questões de dinâmica que muita gente 
coloca como novidade no Varèse, já estavam em Syrinx: fazer um 
crescendo que resolve em um piano, ou ter um crescendo que acaba no 
nada”. Segundo ele, pesquisar sobre o contexto em que Syrinx foi escrita, 
e observar detalhes das edições, contribuíram para enriquecer a sua 
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concepção interpretativa, assim como saber que a música foi escrita para 
uma peça de teatro, na qual o flautista fica fora da cena. De acordo com 
Freire, outra informação fundamental se relaciona às marcações de 
respiração: 
 
 
[...]Tem algumas respirações que eram do Debussy mesmo, que 
eram respirações importantes, de articulação formal, né? Nessa 
edição que eu acho que é da Fleury, parece que o Marcel Moyse é 
que adicionou um tanto de respirações técnicas, e não musicais e 
estruturais, igual o Debussy tinha colocado (Freire, retirado da 
entrevista). 
 
 
Lucas Robatto falou da importância de se conhecer a lenda da ninfa 
Syrinx, bem como analisar a obra e saber em que contexto ela surgiu, para 
incrementar a interpretação. Segundo ele, saber a respeito da peça de teatro 
– tanto o texto, quanto o momento em que Syrinx era tocada –, são 
informações mais recentes, mas que mudaram muito a sua forma de pensar 
a obra; assim como a análise mais técnica e musical foi outro aspecto que 
influenciou bastante sua interpretação. Artur Andrés mencionou a relevância 
de se ter consciência da história do texto da peça e seu contexto. Gil 
Magalhães enfatizou a importância do conhecimento sobre a história e o 
contexto de criação de Syrinx – pois ambos colaboraram para mudanças em 
sua concepção interpretativa, que deixou de ser intuitiva, e passou a ser mais 
fundamentada nas informações pesquisadas –, ele ainda chamou atenção 
para o teor da obra, referente ao poder de sedução de Pan sobre as ninfas, 
que tem um conteúdo muito adulto, motivo pelo qual a idade e o 
amadurecimento foram essenciais para sua compreensão e interpretação de 
Syrinx.  
Mario Caroli abordou a importância de se saber que Syrinx foi criada 
para uma peça de teatro, e da confusão causada pelo título, por sugerir 
erroneamente que há uma relação entre a música de Debussy e o mito da 
ninfa Syrinx: 
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[...] A peça não foi escrita com a intenção de ser tocada em um 
concerto, mas sim como música incidental para uma peça de 
Gabriel Mourey, chamada Psyché. Tem um momento na peça em 
que duas ninfas falam sobre Pan: uma conhece Pan, a outra não; a 
ninfa que não conhece Pan diz: “eu tenho medo, porque sei que ele 
é um sedutor, eu não quero conhecê-lo, eu tenho medo”. E a outra 
ninfa diz: “oh, você iria gostar dele, ele é ótimo”. No meio desse 
diálogo, Pan começa a tocar Syrinx, que foi chamada de La Flûte 
de Pan. O título Syrinx não foi dado por Debussy. Então, no final, 
quando a peça termina, a ninfa diz: “ah! Ele estava tocando! Eu 
quero conhecê-lo, porque ele toca tão bem”, etc. Então, o editor, 
Jobert, disse: ‘existem tantas Flûte de Pan, temos que encontrar 
um outro título’. E, então, colocou o título de Syrinx. E esse título 
criou uma confusão enorme, porque todos relacionam com a 
história de Syrinx, a ninfa que foi transformada em flauta, o que não 
era a intenção de Debussy. Para Debussy era uma música 
incidental para acompanhar um diálogo entre duas ninfas. Nada 
sobre a ninfa que se esconde e Pan quer capturar (Caroli, retirado 
da entrevista). 
 
 
Alexa Still relatou ter havido modificações em sua interpretação, 
promovidas pela edição de Syrinx com parte do texto da peça de Mourey. 
Segundo ela, como aprendeu a peça quando essa edição ainda não existia, 
durante um bom tempo relacionou sua concepção interpretativa à história da 
ninfa Syrinx e de Pan; assim, sua execução se tornou menos descritiva 
depois que conheceu melhor o contexto de inserção da música na peça 
teatral, porque a relação com o mito de Pan e Syrinx deixou de fazer sentido 
para ela. Paolo Taballione mencionou relacionar a história da ninfa Syrinx à 
sua interpretação, e não fez qualquer referência à edição da peça contendo 
os novos dados acerca dos textos de teatro.  
Para Raquel Lima, sua busca por informações sobre Syrinx, tanto nas 
diversas leituras que realizou, quanto nas aulas de análise que frequentou, 
aprofundaram sua concepção interpretativa e compreensão da peça – ainda 
mais enriquecidas quando observou o uso dos modos gregos por Debussy, e 
assim pôde conhecer um pouco das intenções do compositor e contextualizar 
a criação da peça. Felipe Amorim reconheceu a importância de se 
compreender a evolução harmônica da peça, que para ele tem semelhança 
com o “mundo modal: de você ter o modo frígio mais escuro, o modo dórico 
um pouco mais claro, esse tipo de variante”; e sugeriu o uso de uma paleta 
de cores variadas, àqueles que vão interpretar Syrinx. Monika Streitová falou 
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ter sido fundamental para a construção de sua concepção interpretativa, a 
pesquisa que fez sobre o interesse de Debussy por culturas orientais e 
exóticas, assim como ter analisado o uso de escalas pentatônicas na 
composição de Syrinx.  
As possibilidades de uso do som, de diferentes timbres ao longo de 
Syrinx foram citadas por alguns dos flautistas. Para Artur Andrés, a peça 
“expressa bem as possibilidades de colorido do som”, e, se em termos de 
textura, Density 21.5 oferece mais possibilidades, Syrinx permite que o 
flautista explore muitos contrastes, de “sons mais claros e mais escuros, de 
noite e dia”; essa ideia apresentada por Andrés será abordada em mais 
detalhes na seção seguinte, 3.2.2. 
Felipe Amorim, Maurício Freire, Artur Andrés e grande parte dos 
flautistas profissionais de Belo Horizonte, estudaram com o professor 
Expedito Vianna, na Escola de Música da Universidade Federal de Minas 
Gerais (UFMG). Ao entrevistar essa geração de alunos de Expedito, ficou 
clara a importância desse professor na formação de cada um deles, 
especificamente em relação à questão da sonoridade na flauta transversal. É 
unânime a observação de que Expedito tinha uma relação diferenciada com a 
sonoridade da flauta, sendo um grande pesquisador das possibilidades 
sonoras do instrumento. Segundo Artur Andrés, Expedito gostava muito de 
Syrinx e apresentava a peça para os alunos estudarem já nos primeiros anos 
de faculdade, por considerá-la muito importante na história da flauta, e 
também por permitir um trabalho de ênfase na sonoridade do instrumento, na 
pesquisa do som. Em termos interpretativos, Felipe Amorim disse considerar 
fundamental  ficar atento a todos os detalhes da partitura, como as mudanças 
de andamento, as dinâmicas, a articulação, e a realização de mudanças no 
timbre. Amorim acredita que as mudanças de timbre devem ocorrer “em 
função da cor que a música vai tomando”, da “intensidade, mais claro, mais 
escuro”; parecida com a ideia de noite e dia, colocada por Andrés, acima. 
Maurício Freire comentou sobre a importância da notação de Debussy ao se 
interpretar Syrinx, e percebeu que sua interpretação foi ficando mais rica, à 
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medida que conheceu mais sobre o compositor e deixou de lado as memórias 
auditivas da peça, prestando mais atenção à partitura.  
Para Olavo Barros, Debussy explorou muito bem o timbre e as 
características da flauta, utilizou com maestria os três registros do 
instrumento, e criou uma obra complexa, mas de fácil memorização – ele 
considera o timbre, o ritmo e a ornamentação aspectos fundamentais para 
sua interpretação. De acordo com Barros, há uma semelhança entre Syrinx e 
a música antiga, pois os ornamentos da música barroca francesa, por 
exemplo, devem ser “muito leves e valorizar as notas importantes da 
harmonia”, assim como acontece em Syrinx. 
Referências ao ritmo e à cor também estiveram bastante presentes no 
estudo e interpretação de Stephanie Wagner, que relatou ter sido influenciada 
por um de seus professores, que falava muito sobre “ideias de ritmo, de cor, 
enfim, de contraste, não só nos agudos e nos graves, mas de uma linguagem 
completamente diferente, que temos que encontrar, e fazer entender”. A cor, 
o som e os gestos musicais foram os aspectos mais importantes, apontados 
por Alexa Still, ao se interpretar Syrinx.  
Segundo Artur Andrés, sua concepção de Syrinx mudou bastante 
quando a gravou com o grupo Uakti22, no disco Clássicos, de 2011, época em 
que sua interpretação da peça já estava mais madura, por tê-la tocado em 
várias situações. No arranjo de Andrés para esse disco, a melodia foi tocada 
em uníssono na marimba de vidro e na flauta, com acompanhamento 
harmônico da torre – instrumento giratório, afinado em três acordes. A 
preparação do arranjo implicou em um estudo harmônico de Syrinx, e Andrés 
escolheu acordes que remontassem o espectro da melodia – esse estudo 
aprofundou a visão do flautista sobre a obra, e influenciou a sua 
interpretação.  
Lucas Robatto observou mudanças em sua interpretação de Syrinx, ao 
longo da vida, pois começou a tocar Syrinx bem jovem, por volta dos 12 anos 
de idade, e estudou a peça seriamente em diferentes fases de sua vida – à 
																																																								
22 UAKTI – Grupo de música experimental de Belo Horizonte, Minas Gerais, que utiliza instrumentos 
criados por um de seus fundadores, o compositor Marco Antônio Guimarães. 
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medida que foi descobrindo novas informações, sua interpretação modificou 
bastante. Um episódio que o fez refletir demais aconteceu quando ele tinha 
em torno de 16 anos de idade: 
 
 
Eu tive uma entrevista com o diretor do Goethe Institut, um alemão, 
que me falou, espontaneamente: ‘minha filha toca flauta também, 
toca aquela peça do Debussy, o Syrinx, mas claro que ela não tem 
idade para tocar a peça’. E eu falei assim: como assim idade? E ele 
falou: ‘porque essa música contém coisas que somente um adulto 
vai entender’. E eu não me considerava um adulto naquela época, 
e fiquei chocado. Será que eu estou fazendo alguma coisa errada? 
O que será que ele está imaginando? Isso me despertou para que 
existiam mais coisas ali na peça do que eu via, né? E tem 
realmente uma série de referências à peça que realmente fazem a 
nossa mente viajar, porque ela desperta, no título, já um bocado de 
coisas (Robatto, retirado da entrevista). 
 
 
Outro aspecto que influenciou a concepção interpretativa de Robatto 
foi a vivência de dar aulas, e observar as diferentes versões e dificuldades 
dos alunos, que por vezes apontam aspectos ainda não observados por ele, 
e com isso promovem uma espécie de renovação nas suas ideias sobre a 
obra. Stephanie Wagner, apesar de considerar que a interpretação de 
qualquer obra sempre se modifica, não notou qualquer mudança drástica na 
sua concepção de Syrinx, pois começou a tocá-la mais tarde, quando já 
possuía uma certa experiência musical e uma concepção madura da peça. 
Devido à sua maturidade musical quando tocou pela primeira vez Syrinx, 
Felipe Amorim contou que até chegou a desenvolver performances mais 
elaboradas, explorando recursos extramusicais – detalhes sobre essa 
performance serão apresentados na seção 3.2.3. 
Raquel Lima considera que sua concepção interpretativa de Syrinx 
mudou bastante, à medida que foi ganhando maturidade musical e pôde 
compreender que era possível respeitar o texto escrito por Debussy, e, ao 
mesmo tempo, colocar suas ideias interpretativas em prática. O crescimento 
pessoal e as vivências musicais também influenciaram e modificaram a 
interpretação de Gil Magalhães, que relatou ser bem jovem quando tocou 
Syrinx pela primeira vez; segundo ele “a peça é bem adulta”, e apesar da 
existência de “um texto implícito, há muita sensibilidade” – aspectos que 
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Magalhães acredita mais compreensíveis aos adultos do que às crianças e 
jovens. Para Mario Caroli, Syrinx é uma das peças mais difíceis de estudar e 
tocar, justamente por requerer personalidade e maturidade musical. Na sua 
opinião, há um trabalho inicial de leitura da peça, que pode trazer alguns 
desafios, mas depois disso, o trabalho de interpretação é mais instintivo.  
A oposição entre a liberdade e o rigor na interpretação de Syrinx foi 
outro aspecto mencionado por alguns dos flautistas entrevistados. Olavo 
Barros, por exemplo, ressaltou que deve haver uma certa liberdade na 
interpretação da peça, mas que essa liberdade só deve acontecer em um 
segundo momento, depois de se ler com rigor o que Debussy escreveu: as 
proporções rítmicas devem ser sempre observadas. Para Mario Caroli, é 
fundamental o estabelecimento de uma boa medida entre a liberdade e o 
rigor, ao se interpretar Syrinx – medida muito pessoal e, por isso, complexa, 
na opinião do flautista. Monika Streitová falou sobre ideias voltadas à 
expressividade, mas também sobre o respeito que se deve ter pela partitura, 
em termos de inspiração, e complementou relatando que, como sua maior 
referência é a natureza, ela sempre relacionou Syrinx à paisagem natural 
fantástica de sua terra natal.  
Na opinião de Paolo Taballione, como Syrinx é uma peça muito livre, 
mas com parâmetros de tempo que devem ser respeitados – é fundamental, 
em termos de interpretação, fixar e estudar a obra exatamente como está 
escrita, para depois fazer pequenas nuances interpretativas. De acordo com 
Alexa Still, a melhor forma de começar a abordagem interpretativa da peça é 
observar detalhadamente a partitura e ser fidedigno ao texto, pois o excesso 
de liberdade em Debussy pode prejudicar o ritmo; sendo portanto primordial 
ter como ponto de partida apenas a partitura, para só depois se adquirir uma 
certa liberdade. 
Ao longo desta seção, foi possível observar as impressões gerais que 
os flautistas têm de Syrinx, e nesse aspecto, observou-se que além de todos 
apreciarem bastante a peça, também foi bastante comentada a sua 
importância histórica no repertório solo para flauta e  na história da música. 
Em relação à concepção interpretativa dos flautistas, surgiram alguns tópicos 
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principais: a importância do ritmo e da métrica na peça, relacionado à 
dosagem do uso de rubato e ao respeito à partitura; a importância da 
dinâmica, um dos elementos utilizados de forma diferenciada por Debussy; a 
relevância de conhecer o contexto de criação de Syrinx e as histórias que se 
relacionam com a obra; a análise formal e estrutural como ferramenta 
interpretativa; a necessidade de certa maturidade musical para compreender 
melhor e mais profundamente a peça; as diversas possibilidades de uso da 
sonoridade ao longo da música, explorando contrastes; e a importância de 
encontrar um equilíbrio entre a fidelidade à partitura e a fantasia do intérprete.  
A seguir, nos Diagramas 8 e 9, um resumo dos principais pontos 
apresentados pelos entrevistados, ao falarem sobre a sua concepção 
interpretativa de Syrinx: 
 
 
	
 
DIAGRAMA 8: – “Importância Histórica”, da peça Syrinx. A partir das informações obtidas nas 
entrevistas com os flautistas acerca de suas “Impressões Gerais e Concepção 
Interpretativa”. Fonte: entrevistas realizadas entre os anos de 2013 e 2015. 
IMPORTÂNCIA HISTÓRICA
Papel Revolucionário/
Comparação com Density 
(Varèse)
Linguagem nova/Estética 
contemporânea/Início 
estética musical do séc. XX
Debussy: transição música 
antiga/ música moderna 
Hiato entre composição da 
Sonata em Am (C.P.E. Bach) 
e Syrinx (Debussy)
Dificuldade em tocar peça tão 
standartizada/Cobrança 
interna/Comparação
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DIAGRAMA 9 – “Aspectos Interpretativos”, da peça Syrinx. A partir das informações obtidas nas 
entrevistas com os flautistas acerca dos “Aspectos Interpretativos”. Fonte: 
entrevistas realizadas entre os anos de 2013 e 2015. 
 
 
ASPECTOS 
INTERPRETATIVOS
Leitura 
aparentemente fácil 
X Grandes desafios 
interpretativos
Muita referência 
auditiva X Atenção 
à partitura 
Histórias
Lenda Syrinx X 
Texto teatro - duas 
referências 
distintas e 
conflitantes
Contexto do teatro: 
flautista fora da cena
Pan e as ninfas: 
conteúdo adulto
Remete à natureza e 
a paisagens naturais 
e fantásticas
	Questões	
musicais	
Proporções rítmicas; Métrica; 
Subdivisões; Mudanças de 
compasso; Tempo não-linear, mas 
há direção e o tempo não é livre; 3 
tempos distintos ao longo da peça
Respiração: marcações 
nas edições X 
marcações de Debussy - 
observar diferenças
Cores variadas; Timbres; 
Possibilidades de som; 
Claro X Escuro; Noite X Dia
Análise técnica e 
musical
Oposição tentre liberdade e 
rigor; Peça livre, mas com 
parâmetros definidos
Modos gregos;   
Evolução harmônica
Syrinx e música 
antiga: semelhança 
nos ornamentos
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3.2.2 Metáforas, imagens e narrativas 	
 
 
Das três peças investigadas nesta pesquisa, Syrinx é, sem dúvida, a 
que tem um conteúdo imagético mais explícito, por ter sido escrita como 
música incidental para o poema em três atos, Psyché, de Gabriel Mourey. O 
nome originalmente dado à peça, por Debussy, foi La Flûte de Pan, mas por 
questões editoriais, ao ser publicada, optou-se por chamá-la “Syrinx”. Essa 
mudança no título acabou por gerar diversas interpretações sobre a história 
da peça, e até à edição de Anders Ljungar-Chapelon, datada de 1996, muitos 
flautistas ainda a relacionavam ao mito de Pan e Syrinx, e não à peça de 
teatro de Mourey. Por isso, na concepção dos flautistas entrevistados, há 
uma diversidade de interpretações imagéticas para Syrinx, às vezes 
relacionadas ao mito de Pan e Syrinx e, noutras, à história da peça de 
Mourey. Segundo Ewell (2004) Mourey escreveu um artigo no qual dizia que 
pediu a Debussy que compusesse a última melodia que Pan tocaria antes de 
morrer – essa foi a indicação dada ao compositor, acerca da música que 
deveria compor para Psyché. 
Maurício Freire relaciona Syrinx à morte de Pan, e disse que essa 
ideia influenciou bastante na sua interpretação. A versão imagética de    
Freire para Syrinx é apresentada a seguir, nos trechos associados por ele à 
narrativa da peça: 
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FIGURA 1 - Final da primeira frase de Syrinx, na qual Freire observa a fermata no silêncio, 
seguida de uma vírgula de respiração. O flautista associa esse gesto musical a 
um chamado de Pan pela Ninfa Syrinx, seguido do silêncio que representaria a 
expectativa de resposta da ninfa e da respiração, que seria a tomada de fôlego 
para um novo chamado pela ninfa. Fonte: Syrinx (La Flûte de Pan), Debussy, 
Wiener Urtext Edition, 1996, p.10. 
 
 
 
FIGURA 2 - Para Freire, este trecho seria outra chamada de Pan pela ninfa, agora mais 
angustiada, e neste momento o flautista pensa em modificar o som e o caráter da 
peça. Fonte: Syrinx (La Flûte de Pan), Debussy, Wiener Urtext Edition, 1996, p.10. 
 
 
 
FIGURA 3 - Trecho que representa a percepção de Freire da angústia de Pan em não obter 
uma resposta aos seus chamados por Syrinx – angústia expressa pela repetição 
em torno das mesmas notas, que dão a ideia de que a busca por Syrinx não levou 
a nenhum resultado. Fonte: Syrinx (La Flûte de Pan), Debussy, Wiener Urtext 
Edition, 1996, p.11. 			
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FIGURA 4 - Trecho em dinâmica mf crescendo, que direciona para o ponto 
culminante de dinâmica da peça, e também para a nota mais aguda da 
obra. Para Maurício Freire, essa é a última chamada que Pan faz pela 
ninfa Syrinx. Fonte: Syrinx (La Flûte de Pan), Debussy, Wiener Urtext 
Edition, 1996, p.11. 
 
 
 
FIGURA 5 - Ponto culminante da música, onde há a nota mais aguda, que na percepção de 
Freire, é aonde Pan utiliza suas últimas forças, para dar seu último grito, já quase 
a desistir de obter uma resposta da ninfa. Fonte: Syrinx (La Flûte de Pan), 
Debussy, Wiener Urtext Edition, 1996, p.11. 
 
 
 
FIGURA 6 - Para Maurício Freire, esses dois compassos representam as últimas respirações 
de Pan, suas últimas tentativas de sobrevivência. Fonte: Syrinx (La Flûte de Pan), 
Debussy Wiener Urtext Edition, 1996, p.11. 
 
 
 
FIGURA 7 – Os dois últimos compassos de Syrinx representam, na opinião de Freire, a morte 
do deus Pan. Fonte: Syrinx (La Flûte de Pan), Debussy, Wiener Urtext Edition, 
1996, p.11. 
 
 
Maurício Freire disse utilizar aspectos dessa história que criou, para 
ajudá-lo a transmitir determinados caráteres que associa à Syrinx. A ideia de 
a nota si bemol representar o chamado de Pan pela ninfa Syrinx, e esse 
chamado acontecer diversas vezes ao longo da obra, sempre com um caráter 
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diferente, foi bastante explorada pelo flautista, ao descrever sua 
interpretação. Quanto às duas histórias associadas à peça, Lucas Robatto 
comentou sobre a confusão relacionada a essas imagens, e que, apesar de 
conseguir ter uma ideia literal, de uma narração para a música, associada à 
história de Pan, considera mais importante procurar conhecer o contexto de 
criação de Syrinx, e compreender questões estruturais, de tensão e de ritmo, 
do que propriamente associá-la a uma imagem ou narrativa: 
 
 
O meu trabalho mais importante é esse: que tipo de música ele 
imaginou? Claro que eu preciso conhecer essa narrativa poética, 
que de alguma maneira inspirou ele, ou o guiou, mas eu tenho que 
entender principalmente, uma vez que eu não vou declamar o 
poema, mas vou tocar a música, como é que essa música tomou 
essa forma, e essa forma vai vir através da análise de certos 
aspectos técnicos, quando são reconhecíveis, ou através de 
gestos. No Debussy a gente tem aspectos técnicos que são 
reconhecíveis, como a utilização de escalas, de certos intervalos, 
de certas texturas, como a falsa polifonia; e tem muita coisa de 
gesto mesmo (Robatto, retirado da entrevista). 
 
 
Lucas Robatto e Maurício Freire dão uma grande importância à nota 
si bemol, mas Robatto relaciona seu uso à manutenção de tensão na obra, 
e não a uma imagem específica, como Freire. Outro momento também 
citado por Robatto, é o final da peça, no qual considera que o compositor 
resolve as tensões criadas:  
 
 
Eu vejo uma grande tensão na peça na nota si bemol, que é um 
centro, a primeira nota da peça. Ela soa por bastante tempo, e é 
contrastada sempre com o si natural, ou dó bemol. [...] Uma boa 
maneira de determinar as seções da peça é observar quando 
predomina a escrita de si natural ou dó bemol, que também é 
acompanhada de uma alternância do uso predominante de ritmo 
binário ou ternário. [...] Aí, no final aquela quintina, que é 
exatamente três mais dois, e ao mesmo tempo, a última nota não é 
nem si bemol, nem si natural. Ele resolve as tensões que cria de 
uma maneira bastante peculiar (Robatto, retirado da entrevista).  
 
 
Ao invés de pensar em alguma história durante a performance, Lucas 
Robatto cria uma espécie de “mapa” de possíveis locais de expressividade, 
relaxamento e tensão, e no momento da performance vê se aquilo que pré-
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determinou ressoa ou não. Para ele, a ideia composicional é, muitas vezes, 
uma tentativa de transformar em som, um poema, uma imagem, e, tanto no 
caso de Density, quanto de Syrinx, e de Carl Philipp, considera que “são 
peças que têm intenções representacionais, e não procuram objetivamente 
ser abstratas, como são certas composições”. No caso específico de Syrinx, 
Robatto acredita que Debussy transpôs a poética da linguagem para a 
poética da música, e aponta para a importância de se “conhecer a poética da 
linguagem que levou isso tudo a acontecer”, mas reitera que isso só faz 
sentido se conhecermos o contexto de criação da peça. Para Lucas Robatto, 
é nessa relação entre a poética da linguagem e da música que reside a 
beleza da obra, e o trabalho de “tradução” do compositor e do intérprete.  
Segundo Artur Andrés, é complicado relacionar a peça à história do 
Pan, por isso prefere associá-la a outros tipos de imagem mais naturais, 
como a ideia de dia e de noite. Andrés nunca teve muito interesse em 
pesquisar sobre mitologia grega, apesar de seu professor, Expedito Vianna, 
ter insistido muito com ele na importância desse tipo de pesquisa para a 
interpretação da peça. Para Andrés, a relação mais direta que faz da peça é 
com ideias dos sons da noite, da ambientação da lua, das luzes difusas que 
compõe o escuro e ao mesmo tempo nos permitem enxergar à noite; ele, 
então, comentou sobre os animais de vida noturna, geralmente ignorados ou 
desconhecidos por nós, que temos uma vida diurna: esse tipo de relação com 
a natureza está mais conectada à nossa realidade atual, do que as ideias 
mitológicas, aparentemente mais distantes – apesar disso, ele acredita que é 
importante conhecer o mito e a história que envolve a peça, mas relaciona 
sua interpretação a fatores mais cotidianos. Andrés citou especificamente 
dois trechos da obra aos quais relaciona com as ideias de noite e dia, 
apresentados a seguir: 
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FIGURA 8 - Sequência de tercinas, na região grave da flauta, citadas por Artur Andrés como 
um momento em que o caráter da obra fica mais obscuro, e ele considera que 
esse trecho passa uma ideia de noite. Fonte: Syrinx (La Flûte de Pan), Debussy, 
Wiener Urtext Edition, 1996, p.11. 		
 
FIGURA 9 - Logo a seguir ao trecho acima citado (FIG. 2), como um trecho de caráter noturno, 
Artur Andrés acredita que o mi bemol médio, escrito após a tercina no grave, 
poderia representar o primeiro raio de sol de um dia, dando uma ideia de 
sonoridade mais aberta, após um período de tessitura mais grave e escura da 
música. Fonte: Syrinx (La Flûte de Pan), Debussy, Wiener Urtext Edition, 1996, 
p.11. 		
Segundo Artur Andrés, na interpretação de Syrinx, deve-se ter atenção 
aos elementos surpresa que surgem ao longo da peça, como o silêncio 
existente entre as diferentes ideias musicais, e que em geral é pouco 
explorado – a suspensão causada pelas pausas tem muita importância, e ele 
citou especificamente o trecho apresentado abaixo: 
 
 
 
FIGURA 10 - Final do quinto compasso de Syrinx, citado por Artur Andrés como 
um momento em que há um silêncio entre as ideias musicais, que 
gera expectativa e tensão musical. Fonte: Syrinx (La Flûte de Pan), 
Debussy, Wiener Urtext Edition,1996, p.10. 
 
 
Mesmo não associando Syrinx a uma narrativa, Artur Andrés 
apresentou uma relação metafórica, ao associar trechos da peça à ideias de 
dia e noite, claro e escuro. Andrés disse ainda que, ao tocar peças 
impressionistas, como Syrinx, costuma voltar à partitura original de vez em 
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quando, para rever o que está escrito e observar se não se distanciou muito 
do material, revisitando, de tempos em tempos, a referência do original, para 
se manter conectado com a peça. Outra imagem que marcou Andrés foi 
apresentada a ele pelo flautista Antônio Carlos Carrasqueira23 , também 
relacionada ao Impressionismo – a metáfora de uma folha caindo de uma 
árvore, que representa como pensa a música impressionista:  
 
 
[...] a folha que cai de uma árvore não cai igual a um martelo, 
assim, ‘pá’, em linha reta e bate no chão; ela percorre um trajeto 
totalmente próprio, dependendo do vento, dependendo da 
temperatura, se o ar está mais frio, se está mais quente, ela sobe, 
desce, e tal. E o Impressionismo é mais ou menos como se eu 
estivesse querendo descrever o movimento dessa folha até chegar 
no chão. E, então, isso sempre foi uma coisa que me ajudou muito 
[...] (Artur Andrés, retirado da entrevista). 
 
 
Felipe Amorim afirmou não relacionar sua interpretação a uma história 
ou narrativa, e sua concepção interpretativa dialoga mais com os detalhes da 
partitura do que com algum conteúdo extramusical. No entanto, ao criar uma 
performance com iluminação para Syrinx, e descrever o seu processo 
criativo, Amorim apresentou a analogia que fez entre o uso das luzes e a 
música, semelhantes às ideias de dia e noite, claro e escuro, apresentadas 
por Artur Andrés. Essa partitura com orientação de luz, criada por Felipe 
Amorim, foi feita da seguinte forma: ele utilizou uma iluminação geral branca, 
que clareava todo o palco; além de um contra-luz azul para iluminar só as 
costas do músico, e de um foco branco, sobre o músico – o uso dessas luzes 
se relacionava a aspectos harmônicos percebidos intuitivamente por ele na 
peça, de acordo com o que “imaginava ser um momento mais escuro, um 
momento mais claro”, e desta forma tentou “criar um diálogo da luz com a 
música”, modificando o espaço do palco, e a intensidade de luz e cor, ao 
longo da sua performance. Felipe Amorim afirmou pensar a peça mais 																																																								
23 Antônio Carlos Carrasqueira, mais conhecido como Toninho Carrasqueira, é um flautista brasileiro, 
doutor em artes pela Universidade de São Paulo. É graduado pelo Conservatório de Versailles, e pela 
Ecole Normale de Musique de Paris. Desde 1986, é professor de flauta no Departamento de Música 
da Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo.  
Fonte: < https://pt.wikipedia.org/wiki/Antonio_Carrasqueira >. Acesso em 12.07.2016 
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musicalmente e em termos das relações sonoras, do que em termos de uma 
narrativa ou história, pois acredita que a história pode “retirar a magia da 
música”. 
A relação entre Syrinx e o Impressionismo foi comentada por outros 
quatro flautistas, além de Artur Andrés: Stephanie Wagner, Monika Streitová, 
Paolo Taballione e Alexa Still. Wagner não faz muitas associações de 
imagens à Syrinx, mas disse que há momentos nos quais pode pensar em 
paisagens de Monet ou no Fauno, mas que essas associações são 
instantâneas, e se modificam a cada novo contato com a peça, a partir de 
novas experiências profissionais e pessoais.  
Monika Streitová também relacionou Syrinx às obras de Monet, e 
comentou que gosta de utilizar outras artes como inspiração e referência; ao 
mesmo tempo, como percebe que a música “já é tão forte, tão bem escrita”, 
esse tipo de referência a outras artes não é tão essencial, embora possa 
ajudar o intérprete a se conectar com a obra – ela acredita que quanto mais 
conectado o intérprete estiver com a obra, melhor conseguirá transmitir sua 
interpretação ao público.  
De acordo com Paolo Taballione, em Debussy há “o aspecto do 
Impressionismo, e esse aspecto muito humano, muito quente. [...] Algo 
impressionista, como Monet, que nós não sabemos o que significa, e se você 
ouve a peça, lá no meio aparece o amor, o aspecto humano”. Na sua 
concepção, Taballione associa a obra ao sentimento de saudade, à falta que 
Pan sente de Syrinx, e imagina que a peça é uma canção do fauno para a 
ninfa, na qual ele a questiona: “Por que você não está aqui comigo?”. Em 
termos de sensações, Paolo Taballione comparou Syrinx a Density 21.5, 
porque em ambas há uma sensação de mistério, mas em Syrinx há um 
aspecto humano muito forte, que não está presente em Density 21.5. Para 
ele, em Syrinx é importante que o intérprete passe para o público três 
sensações: de mistério, humanidade e saudade. Alexa Still afirmou que 
depois de tomar conhecimento da edição de Syrinx contendo o texto da peça 
de Mourey, sua interpretação ficou mais vaga e menos descritiva, e 
atualmente se relaciona mais a um quadro impressionista. 
	 103	
Raquel Lima e Gil Magalhães relacionaram sua interpretação aos 
aspectos mitológicos referentes a Pan e a Syrinx. Segundo Lima, apesar de 
utilizar figuras mitológicas como inspiração ao tocar Syrinx, essas imagens 
não tomam por completo seu pensamento durante a performance, pois 
observa outros elementos, como a afinação, por exemplo, além de procurar 
criar, ao longo da peça, episódios acerca do mito, que representariam 
diferentes temperamentos e ações dos “personagens”: a fúria do deus, ou os 
motivos pelos quais Syrinx teria fugido dele. Raquel Lima procura imaginar 
quais partes da história estariam representadas pelas mudanças no ritmo, 
nas dinâmicas e nos timbres, e tenta se inspirar nisso para interpretar Syrinx. 
Assim, de uma certa forma, ela segue o mesmo processo demonstrado em 
mais detalhes por Maurício Freire, ao relacionar trechos da música à 
narrativa que associa ao mito de Pan e Syrinx. De acordo com Gil 
Magalhães, ao interpretar Syrinx, costuma imaginar Pan a chorar seu amor 
pela ninfa, agarrado às canas nas quais Syrinx se transformou, e que 
também imagina a cobiça de outras ninfas pelo deus, inconformadas com o 
encanto que a ninfa Syrinx causou sobre ele, e o desdém que tinha pelo 
deus. Assim, tanto para Raquel Lima, quanto para Gil Magalhães, 
prevaleceram as imagens associadas ao mito de Pan e Syrinx, e não a 
história da peça de teatro de Mourey. 
Olavo Barros e Alexa Still afirmaram que o conhecimento acerca da 
história da peça de teatro, proporcionado pela edição de Anders Ljungar-
Chapelon (1996), modificou sua percepção da obra. De acordo com Olavo 
Barros, foi muito importante conhecer essa edição de Syrinx, assim como o 
contexto da peça de teatro, e ressaltou quede maneira intuitiva a relação da 
peça com a história de Pan esteve sempre presente em sua interpretação, 
inspirando-o a realizá-la de maneira mais descritiva, e apesar de não pensar 
em nenhuma história ou em algo literal, durante a performance de Syrinx, 
acredita que há uma certa ambientação da obra: “Dá para pensar que isso 
aqui é uma flauta de Pan; [...] isso eu penso, é lógico. [...] Não é literal, mas o 
ambiente está lá, claro, a flauta pastoral, não é?”. 
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Antes de ter conhecimento do texto do teatro, Alexa Still contou que 
relacionava a peça à história de Pan, e sempre imaginava um dia bonito 
como pano de fundo para a narrativa: o sátiro começava a perseguir a ninfa 
Syrinx, que estaria fugindo, talvez apavorada; em seguida, ela se esconderia, 
transformando-se em junco, e ele, ao cortar o junco, a mataria; então, o deus 
faria do junco a flauta Pan, para lembrar de sua amada. Segundo Still, a nova 
edição da obra trouxe novas e importantes informações sobre a peça, em 
relação à música incidental, que, nas palavras dela, representa “alguém 
pensando, antes de morrer”. Assim, para a flautista, Syrinx se tornou uma 
música “cheia de luto”, mas ela preservou sua ideia representacional, anterior 
à edição de 1996, de um dia bonito, pelo menos em alguns momentos. Still 
relatou procurar tocar Syrinx de forma a transmitir a ideia de alguém 
morrendo, assim como os últimos pensamentos de uma pessoa antes de 
morrer; e muitas vezes costuma pensar em sua mãe, que lutou contra um 
câncer por dois anos, pois acredita que a peça se relaciona às dualidades e 
emoções conflitantes, enfrentadas pelas pessoas diante da morte. Na opinião 
de Alexa Still, Syrinx é cheia de “momentos maravilhosos, de virada 
inesperada”, que são espécies de meandrosa serem explorados pelo 
intérprete, e que devem “crescer de forma orgânica” ao longo da música: em 
alguns momentos há mais intensidade, em outros é mais relaxado, quieto 
e/ou sutil. 
Philippe Bernold destacou a importância de se conhecer a história da 
peça de teatro de Mourey, e acredita que é sempre possível retornar a ela, 
relacionando a história para a qual a peça foi escrita, à música. Segundo 
Bernold, a possibilidade de se associar a obra ao texto teatral é muito 
positiva, e serve como inspiração para a sua interpretação. Mario Caroli 
relaciona Syrinx à imagem de uma catedral coberta por neblina – a catedral 
representa a estrutura sólida da peça, e a neblina representa a liberdade do 
intérprete, que encobre a estrutura da música, sem encobrir plenamente os 
aspectos estruturais da obra, que devem sempre ser visíveis, mesmo 
estando parcialmente encobertos pela liberdade da interpretação. Caroli, 
portanto, enfatiza a necessidade de se ater aos aspectos estruturais da obra, 
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e mesmo nos momentos em que o intérprete explora sua liberdade, a 
estrutura deve sempre estar presente e perceptível. 
Alguns dos flautistas entrevistados comentaram acerca da relação 
existente entre associar imagens à interpretação musical e o impacto e/ou 
influência que isso teria na comunicação com o público, no momento da 
performance de Syrinx. Para Maurício Freire, como as imagens e narrativa 
que utiliza influenciaram na sua própria compreensão da obra, 
consequentemente acredita que influenciarão na sua comunicação com os 
ouvintes, pois sua narrativa possui relação direta com os caráteres e ideias 
que tem para a peça.  
Na opinião de Artur Andrés, todas as suas vivências, independente de 
estarem ou não relacionadas à música, influenciam na sua comunicação com 
o público, e ele acha muito importante haver uma conexão entre o corpo, a 
mente, e a emoção, ao tocar, e considera fundamental que no momento da 
performance essa conexão aconteça – citou a maneira como considera que 
determinadas técnicas de meditação, relaxamento e autoconhecimento 
podem ajudar nisso. Segundo Andrés, a imagem que ele tem de uma peça 
pode ajudar na sua performance, mas se não estiver presente naquele exato 
momento, ela se torna apenas uma ideia, e “mais uma história que a gente se 
conta”. Apesar de dizer que relaciona Syrinx à história do deus Pan e da 
ninfa, Gil Magalhães acredita que no momento da performance não há um 
controle sobre esses pensamentos, uma vez que tocar envolve muitas 
emoções, e a performance depende sempre de diversos fatores, como, por 
exemplo, o estado emocional do intérprete, e/ou o ambiente da sala de 
concerto. 
Foi possível observar, nos depoimentos dos flautistas, que todos 
conheciam alguma história possível de ser relacionada à Syrinx, e que essas 
histórias se referiam ao mito de Pan e Syrinx e/ou à história da peça teatral 
de Mourey. O único flautista que fez uma relação literal entre aspectos 
musicais e a história que criou para a peça, foi Maurício Freire, embora 
alguns dos aspectos interpretativos apresentados por ele terem sido 
semelhantes às questões musicais e analíticas colocadas por Lucas Robatto. 
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Os dois chamaram a atenção, por exemplo, para a importância da nota si 
bemol na peça: Freire por um viés mais poético; e Robatto com uma visão 
musical/estrutural. 
Um ponto recorrente nos depoimentos, foi relacionar Syrinx à morte, 
independente da história, imagem ou narrativa apresentada pelos intérpretes: 
aqueles flautistas que associaram a peça ao mito de Pan e Syrinx,      
relacionaram-na à morte da ninfa, e sua transformação na flauta de Pan; 
aqueles que a associaram ao teatro de Mourey, disseram que a música de 
Debussy era tocada no contexto do teatro, pelo personagem de Pan, pouco 
antes de sua morte. Essa ideia da morte pode estar ligada ao sentimento de 
saudade, citado por Paolo Taballione, e às reflexões prévias à morte, 
apontadas por Alexa Still. Relações entre imagens de dia e de noite, de 
soturnidade, de mais ou menos luz, foram apresentadas por Artur Andrés e 
Felipe Amorim, e relacionadas por eles a trechos de Syrinx e também a uma 
compreensão harmônica e estrutural da peça. 
   A necessidade de certa maturidade para compreender e interpretar 
Syrinx, foi citada por Lucas Robatto, Olavo Barros, Raquel Lima, e Mario 
Caroli, e ficou claro que, apesar de ser uma peça curta, e aparentemente 
fácil, os flautistas em geral consideram que ela tem uma complexidade maior 
do que aparenta e, como apontado por Lima e Amorim, o fato de a peça ser 
muito conhecida e interpretada, gera um grau de responsabilidade grande 
para quem se propõe tocá-la.  
As informações mais relevantes, apresentadas ao longo desta seção 
foram resumidas nos Diagramas 10 e 11 apresentados a seguir: 
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DIAGRAMA 10 – “Imagens, Metáforas e Narrativas”, da peça Syrinx. A partir das informações 
obtidas nas entrevistas com os flautistas acerca do uso de “Metáforas, Imagens e 
Narrativas” associadas à ”Interpretação Musical”. Fonte: entrevistas realizadas entre 
os anos de 2013 e 2015, pela autora.  	
IMAGENS, 
METÁFORAS E 
NARRATIVAS
Diversidades imagéticas, 
com duas grandes 
referências: o mito de Pan 
e Syrinx , e a peça teatral 
de Mourey 
Morte
Música cheia de luto
Alguém pensando antes 
de morrer
Emoções conflitantes 
diante da morte
Morte de Pan; Pan 
chorando seu amor pela 
ninfa, a perda dela
Flauta pastoral; Flauta de 
Pan
Sib, nota recorrente: 
chamado de Pan pela 
ninfa; Tensão musical
Meandros; Dia e Noite; 
Claro e Escuro; Lua/Luzes 
difusas
Um dia bonito como 
cenário; Imagem de Pan
Ideias de natureza estão 
mais conectadas à nossa 
realidade do que mitos
Sentimentos de saudade, 
falta, mistério; Algo 
humano, quente
Paisagem de Monet; 
Peça Impressionista.
Imagem de uma folha 
caindo e todo o seu 
percurso, detalhado e único
Uma catedral coberta por 
neblina
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DIAGRAMA 11 – “Interpretação em Geral”, da peça Syrinx. A partir das informações 
obtidas nas entrevistas com os flautistas acerca do uso de 
“Metáforas, Imagens e Narrativas” associadas à “Interpretação 
Musical”. Fonte: entrevistas realizadas entre os anos de 2013 e 
2015, pela autora.  
 																							
 
INTERPRETAÇÃO EM 
GERAL
Atenção às questões 
estruturais da peça
Saber o contexto de 
criação é mais importante 
do que ter qualquer 
narração para a música
Ter atenção aos detalhes 
da partitura
Elementos surpresa; 
Silêncio; Suspensão nas 
pausas
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3.2.3. Gestos e Performances Extramusicais 
 
 
Em relação ao uso de gestos intencionais na performance de Syrinx, 
os flautistas entrevistados tiveram opiniões diferentes, apesar de haver certa 
semelhança entre alguns dos depoimentos colhidos. Olavo Barros, Stephanie 
Wagner, Artur Andrés e Mario Caroli afirmaram não realizar qualquer 
movimento corporal previamente pensado na sua interpretação, e dentre 
esses flautistas, a opinião de Artur Andrés foi a que mais chamou minha 
atenção, por ele fazer parte do grupo musical Uakti e desenvolver um 
trabalho no qual costuma realizar danças circulares durante a sua 
performance com a flauta transversal, e ao mesmo tempo ter afirmado que 
não considera positivos gestos estudados, por serem uma forma de 
encenação.  
Outros entrevistados relacionaram a ausência de movimento na sua 
interpretação a questões musicais. Alexa Still, por exemplo, relatou procurar 
ficar o mais estática possível em determinados momentos da peça, 
justamente para focar sua atenção na música e não promover distrações 
para os ouvintes. Raquel Lima também disse não gostar de realizar gestos 
durante a performance de Syrinx, e busca se conservar mais ou menos 
estática, por acreditar que “o movimento a mais estraga a poesia”, 
especialmente nas transições entre seções da peça, quando procura “manter 
muita serenidade física” na sua postura corporal. Para Philippe Bernold, o 
corpo deve seguir a estrutura da peça: no começo da música, por exemplo, 
que ele considera como uma espécie de título, toca de maneira mais aberta, 
tanto musical quanto corporalmente; já no final da peça, percebe uma 
espécie de choro ou lamento, que influencia sua atitude corporal, tornando-a 
mais fechada. 
A opinião de Maurício Freire, quanto ao uso de gestos ou movimentos 
corporais previamente pensados em Syrinx, indicou que utiliza gestos 
intencionais em sua performance, relacionados aos diferentes caráteres que 
percebe na música, e citou dois momentos em que tem uma espécie de 
coreografia para a peça: no início, na fermata no silêncio, procura manter a 
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expectativa, ficando mais estático; e no final, quando Pan estaria morrendo, 
sua atitude corporal segue essa intenção, e seu som se modifica, em busca 
de uma sonoridade com mais ar. Segundo ele, nos momentos mais 
“nervosos” da peça, marca o tempo de forma mais clara, com o corpo – a 
partir do instante que atribuiu um determinado caráter a uma frase musical, 
seu corpo e seu som caminharão nessa mesma direção.  
Ao falar sobre o uso de gestos e de sua postura corporal ao interpretar 
Syrinx, Paolo Taballione citou os mesmos dois momentos da peça 
mencionados por Maurício Freire: no final da primeira frase, sua opinião é 
bem semelhante à de Freire, pois gosta de “tocar essa fermata no silêncio”, e 
complementou que o intérprete deve “permanecer na música, também no 
silêncio”; já na frase final de Syrinx, sua ideia é diferente da de Freire, pois 
mantém sua posição corporal, por três a quatro segundos depois que o som 
da flauta acaba, porque acha necessário sustentar a intenção e deixar que a 
música realmente termine, antes de fazer qualquer movimento e de tirar a 
flauta da posição em que toca. Quanto ao final de Syrinx, Gil Magalhães 
também possui ideia performativa semelhante à de Maurício Freire de Paolo 
Taballione: considera que, naturalmente, passa essa sensação de morte no 
final de Syrinx, mas sem especificar qualquer movimento corporal, apenas se 
referiu à presença da ideia interpretativa de morte no fim da obra, eque sua 
postura corporal acompanharia essa ideia. 
Felipe Amorim foi o único flautista que afirmou não realizar gestos ou 
movimentos corporais específicos em decorrência do tipo de performance 
extramusical que desenvolveu para Syrinx, como já mencionado na seção 
anterior 3.3.2: um design de luz relacionado à música. Como em diversos 
momentosa intensidade da luz era muito baixa, e o flautista nunca chegou a 
tocar Syrinx de cor, ele acha que seria bem difícil, com pouca luz, seguir a 
partitura, e ao mesmo tempo desenvolver algo corporal na sua performance. 
Apesar de Amorim nunca ter pensado Syrinx cenicamente, acredita que seria 
interessante fazer algum tipo de deslocamento no palco, como, por exemplo 
caminhar durante a performance.  
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Em relação ao design de luz que desenvolveu para Syrinx, Felipe 
Amorim gostou bastante da experiência, e inclusive acredita que isso o 
ajudou a compreender melhor a música, pois a montagem da luz “exige uma 
consciência da evolução do som, e principalmente da cor do som na peça: 
quando você vai tocar, tem que estar claro que aqui é claro, aqui é escuro”. 
Na sua opinião, criou “uma história abstrata, uma narrativa a mais” para 
dialogar com a peça, apontar diretamente os contrastes entre claro e escuro 
sugeridos pela música, e sempre procurar “um contraponto entre a luz e o 
som”. Sobre o processo de criação e as performances realizadas, Amorim 
comentou que foram muito interessantes, principalmente porque a luz 
apresentava movimentos de crescendo e decrescendo, como na música, sem 
ser algo estático ou em quadros. 
Maurício Freire, Mario Carolli, Philippe Bernold e Alexa Still, além de 
Felipe Amorim, também já realizaram performances de Syrinx explorando 
recursos extramusicais, inclusive algumas que faziam alusão à peça teatral 
de Mourey, como foi o caso de Freire, Caroli e Bernold. 
 Segundo Maurício Freire, ele tocou fora do palco, semelhante à 
primeira performance da obra, na qual o flautista Louis Fleury24 estava fora 
da cena teatral. Philippe Bernold disse que por diversas vezes tocou a peça 
fora do palco, pelo mesmo motivo de Freire, e fez duas ou três performances 
de Syrinx com atores falando o texto da peça de Mourey. Mario Caroli 
também fez uma performance acompanhada do texto da peça. A impressão 
desses dois flautistas acerca dessas experiências similares foi, no entanto, 
antagônica: Caroli gostou de realizar essa performance, e ficou 
impressionado com o ‘timing’ perfeito entre o texto e a música, por 
terminarem juntos, sem qualquer combinado anterior entre o intérprete e os 
atores envolvidos; já na experiência de Bernold, o texto ficou mais longo do 
que a música, e isso o obrigou a tocar mais devagar, para evitar 
desencontros. Bernold chegou a gravar Syrinx com o texto, e disse ter sido 
necessário cortar parte das falas – isso o levou a acreditar que, no contexto 
																																																								
24 Louis Fleury, flautista francês que realizou a primeira performance de Syrinx. 
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da peça de teatro, Syrinx provavelmente seria tocada mais devagar, para 
encadear o texto e a música. 
Apesar de ter apreciado a experiência de performance com o texto do 
teatro, Caroli prefere tocar a peça sozinho, em função de, na segunda parte, 
o texto e a música acontecerem simultaneamente, então se perde um pouco 
do foco na música, e ele considera isso uma pena, devido à obra ser tão 
bonita. Na opinião de Maurício Freire o uso de recursos extramusicais não é 
essencial, e contou que além das performances fora do palco, já se 
apresentou no escuro, para sugerir que Pan estaria tocando dentro de uma 
caverna. Alexa Still contou já ter interpretado Syrinx no escuro e com alguma 
frequência, além de já ter tocado atrás do palco, como Freire e Bernold. Além 
disso, Still realizou uma performance ao ar livre, na qual chegava pilotando 
sua moto, parava, tirava a flauta e tocava Syrinx, com o objetivo de chamar a 
atenção do público no início da segunda parte de um concerto, seguindo a 
concepção dos organizadores do festival em que tocou – as ideias para 
essas performances, no escuro e com a moto, não surgiram por iniciativa de 
Alexa, que demonstrou certa resistência ao uso de recursos extramusicais, 
pois acredita que a música já diz muito e que não caberia a ela, como 
intérprete, impor esse tipo de influência aos ouvintes.  
Stephanie Wagner tem opinião semelhante à de Alexa Still, em relação 
ao uso de recursos extramusicais na performance, pois acredita que o som é 
o mais importante a ser considerado, e não se vê com muita habilidade para, 
por exemplo, representar. Segundo ela, participou de uma performance de 
Syrinx na qual pinturas eram projetadas na parede, e também tocou na 
escadaria da Escola de Belas Artes do Porto, com o objetivo de chamar as 
pessoas que estavam do lado de fora, para um concerto que aconteceria lá 
dentro – ambas experiências de performances não usuais aconteceram a 
convite de alguém, e nunca por um desejo ou concepção pessoal de Wagner.  
Apesar de Lucas Robatto nunca ter utilizado recursos extramusicais na 
performance de Syrinx, já tocou a peça em contextos diferentes da sala de 
concertos: para uma improvisação de dança, e uma trilha sonora – essas 
performances o marcaram positivamente, mas Robatto não conseguiu se 
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lembrar do contexto em que aconteceram. Assim, apesar de já ter feito uma 
interação de Syrinx com dança e também como trilha sonora, e de ter 
gostado das experiências, Robatto, assim como Wagner e Still, não idealizou 
essas performances. 
Olavo Barros e Monika Streitová nunca usaram recursos extramusicais 
na performance de Syrinx, mas afirmaram que gostariam de fazer algo nesse 
aspecto. Ele teve uma experiência positiva com música barroca, na qual 
eram projetados os desenhos feitos por um artista, em tempo real, durante a 
performance, e pareceu ter curiosidade em explorar alguma coisa do gênero 
com Syrinx, porque a única experiência diferente que tivera com a peça de 
Debussy foi tocar em recitais de poesia. Já Streitová reconheceu ter gostado 
muito da experiência de tocar Syrinx na natureza, durante uma exposição de 
esculturas que aconteceu no jardim de sua casa – ao longo dessa 
performance surgiram alguns pássaros que interagiram com ela e com os 
ouvintes. Ela disse que gostaria de participar da peça de teatro, e comentou a 
ideia de que o flautista deveria estar atrás do palco – esse fato trouxe para 
ela o desejo de tocar a peça “nos bastidores”, e explicar ao público o motivo 
disso, falando sobre a peça de Mourey.  
Gil Magalhães, Raquel Lima, Paolo Taballione e Artur Andrés também 
nunca utilizaram recursos extramusicais em performances de Syrinx, e não 
demonstraram interesse em fazê-lo. Foi possível observar que grande parte 
das performances apresentadas pelos flautistas que utilizaram recursos 
extramusicais, tinham a ver com o contexto de criação de Syrinx, como 
música incidental para a peça de Mourey, pois exploraram aspectos 
decorrentes do teatro: atores falando o texto e os flautistas posicionados fora 
do palco e no escuro. As outras performances apresentadas aconteceram 
fora do contexto da sala de concertos, e sempre por iniciativa de terceiros, e 
não dos flautistas. Assim, apesar do conteúdo imagético apresentado pelos 
flautistas na seção anterior, associado a Syrinx pelo seu título e relação com 
a peça de teatro de Mourey, esse conteúdo não gerou performances muito 
diferentes umas das outras, em termos de recursos extramusicais.  
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Um resumo das ideias dos flautistas entrevistados, sobre a relação 
entre a concepção interpretativa, imagens, metáforas e narrativas, é 
apresentada a seguir, nos Diagramas 12 e 13: 
 	
	
 
DIAGRAMA 12 – “Movimentos Corporais”, da peça Syrinx. A partir das informações obtidas das 
entrevistas com os flautistas acerca do uso de “Gestos e Performances 
Extramusicais”. Fonte: entrevistas realizadas entre os anos de 2013 e 2015, pela 
autora.  
 
MOVIMENTOS CORPORAIS
Não fazer movimentos pensados, estudados: 
desagrada a ideia de parecer encenação 
Permanecer o mais estático possível, 
principalmente no início, na fermata ao fim da 
primeira frase
Corpo que segue, se move de acordo com a 
estrutura da peça
A ideia de morte que o fim da obra passa 
influencia no corpo: intenção corporal que 
reflete ideias de morte, choro e lamento
Em um caso específico, o design de luz 
criado pelo entrevistado para a performance 
de Syrinx o impede de se movimentar, 
apesar de gostar da ideia de se deslocar, 
caminhar durante a performance
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DIAGRAMA 13 – “Uso de Elementos Extramusicais”, da peça Syrinx. A partir das informações obtidas 
nas entrevistas com os flautistas acerca do uso de “Gestos e Performances 
Extramusicais”. Fonte: entrevistas realizadas entre os anos de 2013 e 2015, pela 
autora.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
USO DE 
ELEMENTOS 
EXTRAMUSICAIS
5 flautistas já 
tiveram 
experiências desse 
tipo
4 delas faziam alusão à 
peça de Mourey:  flautista 
fora do palco ou com 
atores declamando o 
texto do teatro
Nas experiências com atores a declamar, 
duas opiniões conflitantes: para um 
flautista o texto casou bem com a música, 
em termos de tempo; para o outro, foi 
preciso cortar parte das falas para 
encaixar bem na música
Entrar no palco andando de 
moto: ideia do produtor de um 
festival, apenas para chamar a 
atenção do público
Um deles já utilizou Syrinx 
para fazer interação com 
performances de dança, e 
como trilha sonora
Experiência positiva 
retratada: tocar na 
natureza e receber a 
interferência dos 
pássaros
3 flautistas nunca 
utilizaram e não têm 
interesse; 2 
gostariam de utilizar
Sugestão: projetar 
pinturas durante a 
performance
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3.2.4. Desafios da Prática e do Ensino 
 
 
Alguns dos aspectos apontados como desafios, pelos flautistas 
entrevistados, durante seu aprendizado de Syrinx: a respiração, o ritmo, a 
métrica, a afinação, e a dosagem entre tocar o que está escrito e ter 
expressividade. Maurício Freire, por exemplo, estudou Syrinx pela primeira 
vez na adolescência, e por isso teve algumas dificuldades técnicas de leitura, 
dedilhados, e respiração; já em um segundo momento, quando estava mais 
maduro, seus desafios se relacionavam a trabalhar a sonoridade: o ponto 
culminante da música é aonde o som deve ter um destaque maior, e até esse 
momento, precisa ficar mais contido. 
A compreensão da complexidade rítmica também só veio depois, 
segundo Freire, e ele ressaltou que “Syrinx ‘sofre’ tanto se você a fizer 
metronomicamente, como com o ritmo completamente errado”, pois para 
Freire é preciso equilibrar as proporções corretas e a flexibilidade 
interpretativa; e complementou dizendo que foi um grande desafio manter a 
expressividade da interpretação, e a ideia de narrativa que tem da obra, 
sendo fiel à partitura, especialmente em relação à métrica e à dinâmica. 
Outro aspecto complexo da notação, na opinião de Maurício Freire, diz 
respeito às nuances escritas, de difícil execução, por serem anti-naturais ou 
pouco usuais, como no caso de um crescendo que culmina em uma dinâmica 
piano. 
Artur Andrés afirmou que um dos maiores desafios, ao se interpretar 
Syrinx, é "não fazê-la totalmente métrica, mas ao mesmo tempo obedecer a 
ideia original", e explorar as potencialidades da peça, "tão flautística e 
extremamente musical", para que a interpretação não "fique engessada". De 
acordo com Lucas Robatto, seu primeiro grande desafio ao interpretar Syrinx 
foi se livrar de uma narratividade da obra, da ideia de que poderia ser uma 
história contada temporalmente, e simultaneamente compreender a narrativa 
musical. Robatto disse considerar Debussy extremamente rigoroso na escrita 
da peça e, como Maurício Freire e Artur Andrés, vê muita importância em se 
respeitar a métrica, assim como observar as diferenças entre as divisões 
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binárias e ternárias, e os ritmos escritos pelo compositor. Para Robatto, a 
estrutura da peça indica contrastes que são fundamentais na criação de 
tensão da música. 
Segundo Felipe Amorim, fazer uma interpretação não-romantizada de 
Syrinx é um grande desafio, devido à importância de se seguir a partitura, e 
não tocar apenas baseado em uma memória auditiva da peça. Ele acredita 
que um excesso de mudanças no texto de Debussy desequilibra as tensões 
musicais, e nesse aspecto de fidelidade à partitura, o ritmo é um dos 
elementos mais importantes – o maior esforço interpretativo é “tocar o que 
está escrito, mas fazer soar expressivo também”. 
Gil Magalhães disse ser comum ouvir versões de Syrinx que não 
cumprem o ritmo que está escrito na partitura e, por isso, a notação é um 
ponto importante a ser observado, e um desafio para os intérpretes. Na sua 
opinião, o ritmo, a respiração, o uso do legato e o controle do vibrato, são 
desafios interpretativos, e exatamente por isso, representam aspectos 
importantes a serem observados em Syrinx. Magalhães ressaltou o desafio 
que representa o controle da afinação, pela dificuldade que as mudanças de 
dinâmica implicam na manutenção da afinação – determinadas notas já têm 
uma tendência natural a apresentarem complicações de afinação, e, 
combinadas com determinadas indicações de dinâmica, essa tendência 
aumenta. 
De acordo com Monika Streitová, o respeito ao que está escrito na 
partitura, além de ser muito importante, é um desafio ao se interpretar Syrinx. 
Ela mencionou outros aspectos relevantes, na sua concepção: a dinâmica, o 
ritmo, as distinções de caráter nas diferentes seções da peça, e a afinação; e 
afirmou ser essencial não deixar que as mudanças de dinâmica influenciem e 
modifiquem a afinação das notas. Raquel Lima considera fundamental para a 
execução e estudo de Syrinx, conhecer a história da peça e o contexto em 
que foi composta, além de ter algum conhecimento de análise musical; e 
corrobora a relevância de se abstrair um pouco da memória auditiva da peça, 
e observar com cuidado a partitura, para que a performance não se torne um 
reflexo do que o ouvido está habituado a escutar. Na opinião de Lima, é 
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imprescindível que o intérprete consiga tocar de forma mais própria, sem 
estar artificialmente influenciado pela audição da obra, e sem alterar ritmos e 
aspectos escritos por Debussy. Segundo Raquel Lima, o uso de timbres 
condizentes com o texto redigido pelo compositor, é um aspecto importante, e 
também um desafio na performance da peça. 
Stephanie Wagner ressaltou o que considera ser o principal desafio ao 
se estudar Syrinx: a busca por diferentes sonoridades, uma vez que a peça 
não é muito difícil, tecnicamente falando, e por isso "a abertura do som, ter 
mudanças e alterações de cor dentro da mesma nota, é extremamente 
importante", assim como trabalhar a ideia de eco, modificar e projetar bem o 
som. Wagner também falou sobre a relevância de se estar atento aos ritmos, 
e executá-los com segurança, e relatou que a questão do som é a que mais a 
fascina: "ter uma paleta de sons, de cores diferentes, das quais podemos 
escolher" é um grande diferencial para qualquer intérprete. De acordo com 
Mario Caroli, apesar de não ter tido grandes desafios técnicos na 
intepretação de Syrinx, considera-a uma obra muito difícil de praticar, já que o 
desafio maior está na compreensão da peça, algo que julga impossível de ser 
ensinado, por depender de uma maturidade musical – segundo ele, para dar 
vida a Syrinx, é fundamental estar completamente livre para se expressar. 
Olavo Barros apontou a respiração como um aspecto difícil na 
interpretação de Syrinx, e também falou sobre a importância do som e do 
timbre, que devem ter nuances de acordo com os “ambientes” criados por 
Debussy. Ele comentou sobre o tempo da música que, na sua opinião, pode 
variar bastante de interpretação para interpretação; e abordou a dificuldade 
em se determinar o uso do vibrato, de manter a qualidade na sua execução, e 
sobre os obstáculos envolvendo as articulações musicais. 
Em relação às estratégias de ensino, os flautistas disseram 
geralmente trabalhar com seus alunos, tanto os aspectos que consideram 
importantes na obra – como os explicitados acima –, quanto as dificuldades 
enfrentadas pelos estudantes, por exemplo: ritmo, expressividade e fidelidade 
à partitura. Alguns flautistas revelaram que costumam compartilhar a história 
do mito de Syrinx com os alunos, bem como o contexto de criação da peça; 
	 119	
outros revelaram preferir que os alunos façam as suas próprias pesquisas 
sobre a história da obra. Maurício Freire afirmou compartilhar com seus 
alunos várias versões do mito de Syrinx, mas acredita que cada um pode 
desenvolver suas próprias ideias acerca de uma narrativa para Syrinx. Felipe 
Amorim contou abordar com seus alunos a história do mito de Pan e Syrinx, e 
o fato de a peça ter sido escrita para teatro, mas, em função de haver muitas 
variações e possibilidades de história para os alunos relacionarem ao mito e 
à obra, acha que eles mesmo devem estabelecer suas próprias relações 
imagéticas com a obra. 
Gil Magalhães reconheceu priorizar que os alunos façam uma primeira 
leitura muito bem feita da peça, e só depois tenham contato com o conteúdo 
mitológico e o texto de Mourey. Artur Andrés costuma sugerir que os próprios 
alunos pesquisem sobre a história de Syrinx. Paolo Taballione julga relevante 
os alunos conhecerem a história da peça, mas não especificou se lhes passa 
informações, ou os incentiva a pesquisar por eles próprios. Monika Streitová 
disse procurar passar aos alunos todas as informações que tem sobre a 
peça. Mario Caroli, além de  ter o hábito de falar para os estudantes sobre a 
história da peça, ainda revela a confusão acerca do título, para que 
desconstruam a ideia de que Syrinx se refere à ninfa Syrinx morrendo, ou a 
Pan tocando. Alexa Still mencionou explicar sempre aos seus alunos sobre a 
mudança ocorrida na história: anteriormente não se conhecia o texto da peça 
teatral e, por isso, Syrinx era relacionada à história de Syrinx e Pan – Still 
também considera importante cada um desenvolver sua própria 
interpretação. 
Em relação às dificuldades rítmicas, muitos entrevistados as 
associaram ao fato de Syrinx ser muito ouvida e conhecida e, por isso, os 
alunos acabam desenvolvendo uma impressão auditiva bem forte da obra, e, 
muitas vezes, deixam-se guiar pela memória da música, e não pelo que está 
escrito na partitura. Maurício Freire costuma sugerir que estudem com 
metrônomo, justamente para que possam perceber, tanto se estão a tocar os 
ritmos corretamente, quanto observar as proporções rítmicas da obra. 
Segundo Freire, a escuta de interpretações em que há muito uso do rubato, 
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por exemplo, pode passar ao aluno uma percepção diferente da métrica, e 
influenciá-lo a tocar os ritmos de forma incorreta, sem sequer perceber isso.  
Felipe Amorim e Lucas Robatto também comentaram acerca do uso 
excessivo de rubato, comum de acontecer nas interpretações de Syrinx. 
Segundo Paolo Taballione, os alunos devem começar a tocar a obra de 
maneira muito precisa, exatamente como está escrita, sem rubatos, e só 
depois, com calma, podem adquirir certa liberdade, mas se ater ao texto no 
começo é muito importante. Na percepção de Raquel Lima, Syrinx pode 
aparentar ser fácil para os alunos, porém em geral eles têm uma ideia 
equivocada do ritmo, tocando-a com muita fantasia e rubato, inspirados pelas 
versões que já ouviram da peça, e não pela partitura; portanto, ela considera 
que a interpretação dos alunos pode se tornar artificial e representar uma 
espécie de apropriação de outras interpretações, por meio da escuta. 
Gil Magalhães disse observar uma falta de cuidado dos alunos em 
relação ao ritmo, e acha importante, em um primeiro momento, ler com 
cautela os ritmos da obra, para que o aluno conheça o que realmente está 
escrito e possa, depois, decidir com mais propriedade como vai tocá-la, 
baseando-se no material, e não na audição. Magalhães também falou das 
dificuldades dos alunos em relação à dinâmica e à afinação. Artur Andrés 
contou que busca enfatizar a questão do ritmo em suas aulas, por perceber 
que em geral eles tocam de forma diferente do que Debussy escreveu; por 
isso sugere que primeiramente leiam exatamente o que está escrito na 
partitura, para só depois de tomar consciência disso, buscar adquirir certa 
liberdade na interpretação. Andrés também costuma enfatizar a dinâmica e o 
colorido do som em suas aulas, indicando aos alunos a importância de 
repararem nos tipos de sonoridades e caráteres que a peça sugere. 
Alexa Still afirmou que erros rítmicos são comuns entre os alunos, e 
por isso utiliza, recorrentemente, a estratégia de pedir a eles que façam uma 
regência de si próprios, pois em uma peça como Syrinx, cuja sensação de 
pulso é livre, às vezes é difícil sentir onde o pulso/tempo está, e a respiração 
também pode prejudicar essa sensação – seu intuito é de que, ao praticarem 
o exercício de regência, os alunos tenham a sensação do movimento 
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contínuo da obra e, caso haja uma quebra nesse fluxo, eles percebem mais 
facilmente. Monika Streitová disse acreditar que os estudantes muitas vezes 
perdem a noção do pulso, caso as respirações não sejam feitas 
satisfatoriamente, respeitando os tempos da música.  
Stephanie Wagner afirmou gostar de pedir aos alunos que preparem 
Syrinx sem ter lhes dado muitas informações prévias, para observar como 
cada um toca, pois acredita que a memória auditiva que eles têm pode 
sedimentar suas ideias interpretativas, e algumas vezes é difícil fazer com 
que eles percebam que é possível fazer a peça de outras maneiras. Segundo 
Wagner, o mais importante é demonstrar que a interpretação não tem regras 
fixas, mas precisa ser convincente, e apresentar algum tipo de 
embasamento. Ela ressaltou que a capacidade de se ser flexível é muito 
importante para um intérprete/aluno, pois aceitar a própria diversidade é ser 
capaz de encontrar a maneira certa de tocar, de acordo com cada momento. 
Na opinião de Alexa Still, é fundamental que inicialmente os alunos toquem 
exatamente o que está na partitura, para só depois demonstrarem, à sua 
maneira, o que consideram ser especial na obra – Still acha essencial que    
eles saibam defender a sua própria interpretação, e tenham muita certeza do 
que querem fazer.  
A questão da impressão auditiva que se tem de Syrinx, e a maneira 
que ela influencia na interpretação, foi bastante enfatizada pelos flautistas, 
como se pode perceber nas informações apresentadas até aqui. Felipe 
Amorim acredita na importância de se transmitir aos estudantesa ideia de que 
é possível ser expressivo e ao mesmo tempo respeitar o que está escrito na 
partitura – devido à tendência, também entre os alunos, de se basear nas 
escutas de Syrinx, ao interpretá-la, a atenção à partitura se torna um desafio 
no ensino da peça. Lucas Robatto estimula o rigor com o texto, por perceber 
ser didaticamente algo muito positivo para os alunos, uma vez que a 
interpretação inicial deles costuma ser muito livre, com excesso de rubato, 
fermatas que não estão escritas, e erros de agógica. Robatto ainda pensa 
que, por Syrinx ter um conteúdo poético associado, os alunos sentem uma 
liberdade maior para interpretá-la e assim acabam por fazer algo muito 
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diferente do que está escrito na partitura. Monika Streitová considera 
importante que os alunos estudem bem a partitura, antes de desenvolverem 
uma abordagem menos técnica da obra. Na opinião de Raquel Lima, o fato 
de os alunos tocarem muito de ouvido, e com muito rubato, é o que mais 
prejudica o aprendizado da peça.  
Alguns flautistas observaram a necessidade de uma certa maturidade 
para se estudar Syrinx. Felipe Amorim ressaltou que os alunos estão 
habituados a um repertório clássico e romântico, que trata o som de maneira 
mais uniforme, e por isso priorizam a leitura das notas e do ritmo, mas em 
Syrinx os vícios auditivos prejudicam a leitura, e as mudanças de dinâmica, 
por exemplo, são muito sutis. Raquel Lima não gosta de trabalha-la muito 
cedo com seus alunos, justamente por acreditar que é necessário certa 
maturidade para interpretá-la. Philippe Bernold observa que Syrinx é tocada 
muito cedo pelos alunos, quando ainda não têm maturidade musical 
suficiente. Para Olavo Barros, a interpretação de Syrinx é a parte mais difícil 
da obra, justamente pela maturidade que exige do intérprete; e observa 
algumas dificuldades técnicas comuns aos alunos, como a leitura das notas, 
por causa dos dobrados bemóis, e também dificuldades de respiração. 
Raquel Lima e Monika Streitová comentaram acerca das dificuldades de 
leitura causada pela escrita dos bemóis – para Streitová, geralmente após 
essa primeira leitura, os alunos acreditam ter vencido o desafio de tocar 
Syrinx, mas muitas vezes o fazem de maneira estática, e ela considera que 
há muitos desafios, posteriores às primeiras leituras da partitura, como dosar 
o uso do vibrato, ou diferenciar o som e o caráter das diferentes seções da 
obra. 
Por considerar a sonoridade muito importante na interpretação de 
Syrinx, Stephanie Wagner procura trabalhá-la bastante com os alunos, mas 
não observa grandes dificuldades técnicas por parte deles, e acha que isso 
acontece por estarem no ensino superior. No entender de Barros, alguns não 
conseguem encontrar a flexibilidade necessária para interpretar Syrinx, 
apresentam dificuldades em desenvolver sua expressividade, e precisam de 
mais ajuda do professor para encontrar as nuances interpretativas da sua 
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performance. Segundo Raquel Lima, é essencial trabalhar timbres e 
atmosferas diferentes, variando de acordo com o caráter de cada seção da 
peça. Philippe Bernold destacou dois aspectos importantes que devem ser 
observados pelos alunos, ao estudarem Syrinx: a qualidade do som, e a 
habilidade de finalizar uma nota, de manter a afinação da nota até o fim, 
independente da dinâmica escrita. 
Mario Caroli afirmou, no início da entrevista, que achava difícil ensinar 
Syrinx, e que só o faz quando é necessário: a pedido do aluno ou em 
masterclasses; nessas ocasiões, ele procura direcionar para que toquem de 
maneira mais suave, em termos de sonoridade, e fala sobre as ideias de 
tempo e timbre em Debussy. Além disso, Caroli considera fundamental 
conhecer bem sobre o compositor, e busca transmitir a importância de se 
escutar as peças orquestrais, em que a maneira como ele explora diferentes 
sonoridades e timbres fica mais evidente – as peças de orquestra fornecem 
um mundo rico de cores. Philippe Bernold sugere escutar outras obras de 
Debussy, como “Pelleas e Melisandre” e “La Mer”, para ajudar na 
interpretação de Syrinx, pois não acredita ser possível tocar bem Syrinx, sem 
ter uma ideia do que Debussy fez em outras obras. 
Ao longo desta seção foi possível observar que a questão do ritmo e 
do uso excessivo de rubato foram bastante abordadas pelos entrevistados, 
como desafios relacionados aos vícios auditivos comuns a Syrinx, devido ao 
grande número de gravações e performances existentes da obra. Assim, a 
fidelidade à partitura, tão citada na interpretação de Density 21.5, também foi 
um ponto abordado diversas vezes pelos intérpretes entrevistados, em 
relação a Syrinx. As diferentes histórias referentes à peça, representaram um 
rico material de pesquisa para intérpretes e alunos, mas também podem 
gerar alguma confusão, acerca de qual história seria mais apropriada 
relacionar à obra. Também há o desafio de se procurar um equilíbrio entre a 
“fantasia” que essas histórias sugerem, e a fidelidade à partitura – a 
dualidade entre expressividade e fidelidade ao texto foi, portanto, um ponto 
bastante comentado pelos entrevistados, como um dos grandes desafios 
interpretativos de Syrinx. 
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A seguir, nos Diagramas 14 e 15, um resumo das informações 
apresentadas pelos flautistas a respeito dos desafios de Syrinx e aspectos a 
serem trabalhados com os alunos:  
 
		
DIAGRAMA 14 – “Dificuldades da Prática”, da peça Syrinx. A partir das informações 
obtidas nas entrevistas com os flautistas sobre as “Dificuldades da 
Prática e do Ensino. Fonte: entrevistas realizadas entre os anos de 2013 
e 2015, pela autora.  
 
DIFICULDADES DA PRÁTICA
Respiração; Dinâmica; 
Afinação
Expressividade X Fidelidade 
à partitura/Atenção à notação
Análise musical/Observar a 
partitura X Memória auditiva
Ritmo; Métrica; Divisões 
binárias e ternárias
Dualidade: proporções 
corretas X flexibilidade 
interpretativa
Nuances anti-naturais para a 
flauta, como os crescendos 
de forte para piano 
Não romantizar a 
interpretação; Livrar-se da 
narratividade da obra
Uso do legato; Controle do 
vibrato
Busca por sonoridades e 
timbres diferentes
Peça difícil de praticar; Exige 
maturidade musical do 
intérprete
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DIAGRAMA 15 – “Aspectos a se Trabalhar com os Alunos”, da peça Syrinx. A partir das 
informações obtidas nas entrevistas com os flautistas acerca das “Dificuldades da 
Prática e do Ensino”. Fonte: entrevistas realizadas entre os anos de 2013 e 2015, 
pela autora.  
 
 	
 
 
 
 
 
 
 
 
ASPECTOS A SE 
TRABALHAR COM OS 
ALUNOS
Falar sobre os conteúdos imagéticos 
relacionados à obra: mito de Syrinx e peça 
teatral de Mourey 
Observar a primeira leitura do aluno, sem 
interferir; depois falar sobre os conteúdos 
mitológicos e aspectos musicais
Sugerir primeiro tocar com precisão, para 
depois ir colocando rubato
Ter atenção ao excesso de fantasia e rubato - 
observar se a memória auditiva está mais 
influente do que o registro do material 
musical, na partitura
Falar sobre a mudança do título da peça, do 
fato de o nome escolhido primeiramente por 
Debussy ter sido outro
Importância de se ter flexibilidade ao tocar
Enfatizar a importância da busca por 
diferentes sonoridades
Conhecer outras obras de Debussy
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3.3. Sonata em Lá menor :  Apresentação e Análise dos 
Dados 
 
 
3.3.1. Impressões Gerais e Concepção Interpretativa  
 
 
Nas entrevistas sobre a Concepção Interpretativa da Sonata em Lá 
menor, de Carl Philipp, muitos flautistas se referiram à dificuldade que a 
interpretação da peça representa, e ao alto grau de detalhes e conteúdos a 
serem trabalhados. Para Lucas Robatto, a Sonata é complexa por "ser 
bastante densa e ter muito conteúdo para trabalhar”. Já Maurício Freire a 
considera uma obra difícil de ser tocada, porque apresenta uma variedade 
grande, tanto de caráteres, quanto de materiais e de motivos, o que permite 
ao intérprete muito espaço para se colocar. Stephanie Wagner também 
comentou sobre o potencial criativo do intérprete na Sonata, que, na sua 
opinião, “força ao intérprete uma criatividade, uma imaginação muito grande”. 
Em relação a essa criatividade do intérprete e ao grande espaço para 
se colocar na interpretação, Mario Caroli considera que a liberdade é, em 
geral, algo intrínseco à música Barroca, por ser permitido manipular o texto, 
improvisar, fazer ornamentos e cadências, como pode acontecer no primeiro 
movimento da Sonata em Lá menor. E ele acrescenta que há referências 
suficientes para os intérpretes explorarem uma certa liberdade interpretativa, 
desde que se atenham à estética e parâmetros do compositor – Carl Philipp 
escreveu um tratado, e é importante saber como e onde fazer os ornamentos; 
ou seja, essa liberdade para se manipular o texto deve seguir determinados 
critérios de escolha, devidamente embasados pelo conhecimento da estética 
e estilo do compositor, que não é um Barroco puro, pois já estava em 
transição para o Clássico.  
Paolo Taballione também comentou acerca da liberdade ao se 
interpretar a Sonata em Lá menor, e acredita que é importante observar que 
a obra não é Barroca: "Carl Philipp foi contemporâneo de Mozart, [...] e tinha 
um estilo singular [...]; não há outros compositores com esse estilo, porque no 
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tempo de C.P. escrevia-se no estilo Clássico” – talvez por influência do pai, 
Johann Sebastian Bach, ele tenha encontrado essa forma diferente de 
compor. Taballione reforçou a característica transitória da Sonata, e a definiu 
como “música sentimental”, pois acredita que se o intérprete não coloca 
“sentimento” quando toca, a interpretação, em especial do primeiro 
movimento, pode ficar comprometida. Em relação à liberdade interpretativa, 
ele comparou os músicos do tempo de Carl Philipp a jazzistas, devido à 
liberdade para improvisar:  
 
 
Você tem que pensar que o músico, no tempo de C.P., era muito 
semelhante a um músico de Jazz dos dias de hoje, por essa razão 
não há tanta coisa escrita, não há tantas indicações do compositor, 
porque era livre! Você pode fazer um improviso, como eu. No 
tempo de C.P., nenhum músico tinha problemas em fazer isso, 
porque nessa época não havia o compositor e o intérprete, se você 
conhecia música, você podia tocar e escrever, ou então não era um 
músico. [...] Somos músicos ‘clássicos’, nós pensamos algumas 
vezes de maneira muito esquemática, não queremos mudar as 
coisas, não queremos ter essa responsabilidade e correr esse 
risco, mas na época não era assim. É claro que tem que fazer isso 
bem feito, se não conseguir fazer bem, é melhor não fazer nada. 
Mas se você conhece a harmonia, se estudou a harmonia, você 
pode, com o tempo, encontrar algo (Taballione, retirado da 
entrevista). 
 
 
O caráter transitório da Sonata em Lá menor, abordado por Caroli e 
Taballione, foi igualmente mencionado por outros entrevistados, que inclusive 
associaram o destaque e a importância da obra a essa transição entre 
períodos da história da música. Maurício Freire, Artur Andrés, Felipe Amorim, 
Raquel Lima, Stephanie Wagner, Olavo Barros, e Monika Streitová, também 
citaram essa característica transitória da peça – do Barroco para o Clássico. 
De acordo com Olavo Barros, assim como a Partita em Lá menor, de Johann 
Sebastian Bach, a Sonata em Lá menor é uma das peças mais significativas 
do século XVIII. 
Nas palavras de Artur Andrés, a peça “marca uma mudança do 
Rococó do final do Barroco para o Classicismo”. Na opinião de Felipe 
Amorim, é paradoxal o fato de Carl Philipp explorar aspectos do Barroco e do 
Clássico em sua obra; já Raquel Lima acredita que um dos motivos da 
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interpretação da obra ser tão difícil é justamente o fato de estar entre dois 
períodos distintos da história da música. Stephanie Wagner concorda que 
uma das grandes dificuldades de se interpretar a peça é lidar com essa 
questão da transição entre os estilos Barroco e Clássico, “não ser nem Bach, 
nem Mozart”, mas ter uma estética diferenciada, que acaba por se aproximar 
tanto do Barroco quanto do Clássico. Para Monika Streitová, a Sonata de Carl 
Philipp pode ser considerada escrita em um estilo “Barroco tardio”, e, 
portanto, na concepção desta flautista, é mais próxima do estilo Clássico. 
Na visão de Philippe Bernold, Carl Philipp foi revolucionário na forma 
de escrever música, e “completamente diferente do pai” – sua vontade “de 
olhar para o futuro, de inventar algo novo, de mudar algo”, foi concretizada, 
pois ele desenvolveu um novo estilo, e se tornou um compositor pré-
romântico. Para Bernold, o primeiro movimento da Sonata em Lá menor é 
bem mais ousado, inovador, já o segundo e terceiro movimentos têm um 
estilo mais clássico, e poderiam ter sido escritos, por exemplo, por Telemann 
– é o Poco Adagio inicial que torna a Sonata em Lá menor uma peça genial e 
diferenciada, uma “obra-prima”. 
Segundo Maurício Freire, definir bem o caráter em cada um dos 
movimentos da Sonata em Lá menor é um dos aspectos cruciais, a base da 
sua concepção interpretativa da peça: 
 
 
Eu acho que tem essa questão do caráter que você vai dar. Tem 
uma coisa um pouco de dança, eu não saberia o que é, uma coisa 
mais galante, mas que tem uma ideia anacrústica sempre presente. 
Então, eu acho que é manter esse caráter meio dançado que esse 
segundo movimento tem, muito baseado na anacruse, o tempo 
todo, mesmo em alguns lugares que ela não seja muito óbvia, que 
não tenha uma pausa. Eu acho que esse movimento tem uma coisa 
meio dançada, em termos de caráter, que tem que ser mantida. E o 
terceiro, também, só que o terceiro não é anacrústico, né? Ele, 
como uma giga mesmo, funciona bem (Freire, retirado da 
entrevista). 
 
 
Maurício Freire citou ainda a influência da leitura do livro de Carl 
Philipp na sua concepção do Barroco, especialmente de dois capítulos sobre 
a importância de um bom instrumentista fazer caráteres diferentes em cada 
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frase que toca. Assim, de acordo com Freire, é importante definir bem o 
caráter, não só de cada movimento, mas também das diferentes frases 
musicais. Mario Caroli tem um pensamento interpretativo bem semelhante ao 
de Maurício Freire, pois igualmente procura dar um caráter bem distinto a 
cada um dos três movimentos da obra, observando as especificidades de 
cada um. Caroli citou ainda o caráter de dança do segundo e do terceiro 
movimentos da Sonata em Lá menor, e fez uma comparação entre os três 
movimentos: 
 
 
Para mim, o movimento mais interessante é o primeiro, o Poco 
Adagio. Ele poderia ser uma peça isolada, porque é tão cromático, 
tão dissonante, eu realmente adoro ele! Então, no primeiro 
movimento, a coisa mais importante para mim é a irregularidade do 
ritmo. Ter uma certa liberdade nos padrões rítmicos, tocar um 
pouco irregular. E isso seria de acordo com a harmonia, então, é 
difícil falar, assim. Mas o que eu tento é não tocar muito ‘quadrado’, 
assim. O segundo e o terceiro movimentos são principalmente 
sobre focar em qual dança você quer. Para mim, o segundo é para 
ser tocado mais ou menos como um Bourèe Anglaise, e o terceiro é 
como uma Giga lenta. Então, é sobre o caráter (Caroli, retirado da 
entrevista). 
 
 
Stephanie Wagner também observou as diferenças entre os 
andamentos da Sonata em Lá menor, e considera que há mais liberdade de 
interpretação no primeiro andamento, sendo importante fazer algum rubato, e 
“utilizar a música para exprimir alguma coisa, para dizer alguma coisa”.     
Além disso, a flautista pontuou o caráter mais dançante dos dois movimentos 
Allegro, que na sua opinião devem ser tocados de forma que não fiquem 
rápidos demais, para possibilitar explorar mais nuances interpretativas. 
Para Artur Andrés, as mudanças de caráter ao longo da peça podem 
ser facilmente percebidas nas diferentes vozes, especialmente entre a nota 
grave, do baixo, e a melodia cantábile, na região aguda. Andrés se espelha 
na interpretação de um ator para criar esses diferentes caráteres, pois 
acredita que nas artes cênicas muda-se rapidamente um personagem, e o 
texto é mais explorado pelo artista, que não fica preso à questão técnica da 
escrita, como acontece na música. 
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Ao longo das entrevistas, foi possível observar que a grande maioria 
dos flautistas considera a Sonata em Lá menor uma grande obra, 
principalmente pela complexidade harmônica e o diferencial que o primeiro 
movimento representa. Maurício Freire, por exemplo, considera esse primeiro 
movimento como algo de “outro mundo”, se comparado a peças de períodos 
vizinhos, como a Partita, de Johann Sebastian Bach ou as Fantasias, de 
Telemann. 
Outro fator que gerou comentários entre os flautistas entrevistados foi 
a sequência dos movimentos da Sonata: um Adagio complexo e cromático, 
seguido por dois Allegros mais tradicionais e dançantes. Para Maurício 
Freire, essa sequência pouco usual dos movimentos, é um fator intrigante da 
peça; já Artur Andrés considera essa ordem dos movimentos um grande 
desafio interpretativo. Segundo Felipe Amorim, um forte indício do papel 
revolucionário de Carl Philipp é justamente a ordem pouco usual dos 
movimentos, para aquela época. Felipe Amorim lembrou ainda que Carl 
Philipp chamava o pai, Johann Sebastian, de “a velha peruca”, pois o 
considerava antiquado – mais um indício, na visão de Amorim, do 
pensamento composicional revolucionário de Carl Philipp e da distância 
estética que mantinha do pai.  
Ainda sobre o aspecto da ordem dos movimentos, o flautista Lucas 
Robatto trouxe uma informação que vai em direção oposta às apresentadas 
acima, de que esse tipo de sequência dos movimentos da Sonata em Lá 
menor, “lento, rápido, rápido”, seria pouco comum na época: o flautista e 
professor Felix Renggli 25  investigou e constatou que era comum, entre 
Quantz, Frederico da Prússia, e Carl Philipp, escreverem sonatas que não 
seguiam o formato tradicional das sonatas de câmara, em que há geralmente 
um movimento rápido, seguido de um movimento lento e depois outro 																																																								
25 Felix Renggli: flautista Suíço, que atua como solista de diversas orquestras européias, ganhou 
diversos prêmios em concursos internacionais de música, e participa em diversos festivais 
internacionais de música. Renggli é professor titular de flauta na Academia de Música de Basel, tendo 
sido nomeado para este cargo como sucessor de Peter Lukas Graf. Em 2004, foi nomeado professor 
na Universidade de Música de Freiburg/ Alemanha. Fonte: <http://www.felixrenggli.com/>. Acesso em 
12.06.2016. 	
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movimento rápido. Assim, a ordem utilizada na Sonata em Lá menor – “lento, 
rápido e rápido” – era na verdade comum entre alguns compositores dessa 
época, e, de acordo com Robatto, Felix Renggli descobriu que esta ordem 
dos movimentos representa, respectivamente, um viés que aborda o afeto, no 
movimento Adagio; a racionalidade, no primeiro Allegro; e o corpo, no último 
Allegro. Segundo Robatto, essas informações influenciaram bastante a sua 
concepção interpretativa da Sonata em Lá menor.  
 A importância de se compreender a harmonia foi bastante citada pelos 
flautistas entrevistados, apontada como crucial para a interpretação da 
Sonata em Lá menor. Maurício Freire, Artur Andrés, Felipe Amorim, Monika 
Streitová, Alexa Still, Philippe Bernold e Gil Magalhães citaram a 
complexidade da harmonia e a importância de compreendê-la, ao longo de 
suas entrevistas. Para Freire, o interesse pelo estudo da harmonia na Sonata 
surgiu a partir de seu crescimento e maturidade musicais, e foi primordial 
para compreender a música e o direcionamento das tensões musicais, 
principalmente no primeiro movimento, cuja “harmonia é muito complicada”, e 
é difícil entender a direção das frases e definir a dinâmica, a agógica e a 
sonoridade a serem utilizadas; outro aspecto fundamental para a 
interpretação da obra seria a homogeneidade entre os registros da flauta, nos 
três movimentos. 
Para Felipe Amorim, a harmonia é importante e diferenciada na Sonata 
em Lá menor, pois a abordagem harmônica de Carl Philipp é mais clara e 
mais limpa, se comparada à de Johann Sebastian, e também porque a obra 
de Philipp apresenta uma estrutura mais vertical e menos melódica: os baixos 
realizados pela flauta são determinantes nessa percepção vertical da 
estrutura. Monika Streitová considera que, apesar de ser uma peça para 
flauta solo, a Sonata é harmonicamente muito rica, e ouvir instrumentos 
harmônicos facilita a percepção da harmonia da peça, e permite dar o devido 
destaque a ela na interpretação – considera que se "as mudanças 
harmônicas forem bem tocadas e destacadas, às vezes a flauta começa a 
parecer um instrumento harmônico". Monika ressaltou que a sonoridade tem 
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papel importante na distinção das mudanças harmônicas e nas possibilidades 
de explorar diferentes caráteres ao longo da peça. 
Paolo Taballione ressaltou a importância de se observar e 
compreender a harmonia, como um aspecto crucial para fazer escolhas 
interpretativas mais acertadas. Alexa Still disse algo muito semelhante a 
Taballione: é muito importante ter “uma forte compreensão da harmonia, e 
uma boa direção na música, acompanhando a progressão harmônica”, ao se 
interpretar a Sonata em Lá menor. Philippe Bernold considera que a 
compreensão da harmonia é importante nos três movimentos da Sonata, mas 
principalmente no primeiro movimento: 
 
 
No primeiro movimento, a harmonia. Compreender a 
harmonia. Em todos os três movimentos, mas o segundo e o 
terceiro movimentos soam um pouco mais como uma peça 
solo, em que nós nos esquecemos do acompanhamento, ou 
o perdemos. Pode ser ouvida assim: o primeiro movimento 
não tem acompanhamento, o acompanhamento está escrito, 
é como a Partita do Bach, o acompanhamento e a melodia 
estão juntos; no segundo e no terceiro não é tão claro, nós 
poderíamos adicionar um acompanhamento. É mais como 
uma Sonata comum, com cravo, mas nós perdemos a parte 
do cravo e felizmente podemos tocar sem ela. No primeiro 
movimento, não precisamos de nada, ele se basta” (Bernold, 
retirado da entrevista). 
 
 
Gil Magalhães ressalta a importância de se compreender a harmonia 
implícita na linha melódica da flauta e de se observar as características 
polifônicas da Sonata, buscando identificar e ressaltar, na interpretação da 
peça, as diferentes vozes escritas pelo compositor. Essa distinção entre as 
vozes, já citada no início deste capítulo por Artur Andrés, também foi 
abordada por Maurício Freire, Raquel Lima, Monika Streitová e Alexa Still. 
Raquel Lima considera que uma análise da peça pode ajudar a interpretá-la e 
deixar tudo muito claro: "quais são as notas principais da melodia [...], e 
distinguir as duas vozes no início do primeiro andamento" – para ressaltar 
essas duas vozes, ela costuma pensar que está a tocar dois instrumentos 
distintos, como um violoncelo e um violino, ou um fagote e uma flauta. De 
acordo com Monika Streitová o primeiro movimento da Sonata é 
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melodicamente muito interessante, especialmente devido ao uso do 
cromatismo – já mencionado por Mario Caroli –, mas também pela diferença 
entre as duas vozes, o baixo e a melodia, que procura distingui-las “com som, 
com cor de som, e às vezes até um tipo de diálogo” entre elas. 
Para Alexa Still, é fundamental considerar que uma peça Barroca 
sugere uma sonoridade mais leve, desta forma a sensibilidade de colocar a 
importância nas notas certas é crucial, pois permite um equilíbrio entre as 
vozes e impede que a acústica da flauta atrapalhe a sonoridade da obra. 
Alexa comentou sobre a tendência atual de se procurar sempre muito som na 
flauta e a influência negativa que isso pode ter no discurso musical: 
 
 
Eu acho que como uma flautista moderna, a nossa tendência é 
abordar tudo com o mesmo… tem que tocar as notas graves com 
muito som, sabe? Tem que soar bem o tempo todo, e muitas das 
músicas Barrocas não funcionam muito bem em uma flauta 
moderna, dessa maneira. As pessoas têm muito mais trabalho com 
a afinação e em destacar bem as notas importantes da harmonia. 
Se a pessoa está tentando tocar tudo na oitava grave com muito 
som, muito alto, nós perdemos as notas importantes, e o fraseado 
pode tornar-se terrível. Você sabe que na flauta algumas notas 
graves soam muito, com facilidade: talvez sol, lá bemol – notas 
muito fortes –; e aí você tem, talvez o mi natural como uma nota 
fraca. É muito fácil encontrar alguém que acha que está tocando 
uma sequência banal de notas, mas aí essas ‘super notas’ 
parecem gritar, nos lugares errados. Então, eu acho que é bom 
compreender que o Bach é um tipo de música que você encoraja 
alguém a ouvir. Você não quer bater com ela na cara das pessoas. 
Então, é o oposto de Varèse [risos]. E eu acho que se você 
consegue concentrar em tocar com uma boa cor de som e com a 
sensação certa de ‘chegar em casa’, ou colocando a devida 
importância nas notas importantes e recuando nas outras, com 
frequência fica muito musical e muito interessante de se ouvir. É 
apenas quando estamos lutando para que cada nota soe muito 
‘grande’, que tende-se a perder o controle do problema (Still, 
retirado da entrevista). 
 
 
 Na opinião de Maurício Freire, a Sonata em Lá menor está muito 
ligada à música vocal, e citou como exemplo um elogio que recebeu certa 
vez, de uma cantora: “sua flauta tem palavra”, após ouvir a interpretação de 
Maurício, da Sonata – um dos melhores elogios que recebeu, justamente 
porque relaciona a obra à música vocal, por ela apresentar mais de uma voz. 
Para Lucas Robatto, um dos episódios que modificou substancialmente a sua 
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concepção da peça foi quando estudou na Alemanha, e teve contato com as 
ideias de contextualização de época, e pôde perceber que a Sonata tinha 
muita relação com questões de retórica; então, passou a pensar sua 
concepção interpretativa da Sonata em Lá menor como um discurso:  
O que eu imagino é um discurso. Na verdade são três discursos e 
eles são estruturados de acordo com o que se esperava, algo que 
para mim é muito claro em relação ao século XVIII: o quanto a 
retórica era o grande modelo de coerência de conhecimento e de 
pensamento. [...] E no século XVIII, tudo indica que o 
conhecimento, o que validava o conhecimento ou não, era a sua 
organização retórica. Então, eu tive a oportunidade de estudar o 
quanto a retórica influenciava nas artes plásticas, no teatro, e na 
música; e como isso não era um fato isolado de uma região 
(Robatto, retirado da entrevista). 
 
 
Lucas Robatto também relacionou a essa questão da retórica, o fato 
de Carl Philipp ter formação de advogado – na época era importante, além de 
escrever um bom texto, dramatizá-lo –, e o flautista acredita que essa 
dramatização acontece fortemente na Sonata em Lá menor. Ele contou que 
imagina um discurso abstrato na obra, como se fosse uma essência do 
discurso, “mas um discurso humano, extremamente dramático, onde a 
pessoa que está ali fazendo o discurso se exalta, se entristece, ou fica 
neutra, às vezes”. Nesse ponto, a opinião de Robatto se assemelha à ideia 
da interpretação teatral, citada anteriormente por Artur Andrés, e à 
associação com a palavra, apresentada por Freire.  
Segundo alguns dos flautistas entrevistado, que também tocam  
Traverso 26 , seu contato com o instrumento de época influenciou na 
interpretação da Sonata em Lá menor. Quando Lucas Robatto começou a 
aprender a tocar Traverso, percebeu que ao tocar o instrumento para o qual a 
Sonata foi originalmente escrita, além das diferenças de sonoridade, 
determinadas “notas soavam mais e outras soavam menos", se comparadas 
com a flauta Boëhm. Para Robatto, a experiência de tocar a Sonata no 
Traverso reforçou certos aspectos que compreendeu durante a análise da 
obra. Para Olavo Barros, detalhes de dinâmica e nuances interpretativas 
complexas, exploradas na Sonata, são mais evidentes quando realizadas no 																																																								26 Traverso: flauta transversal anterior ao desenvolvimento do sistema de chaves de Theobald Böehm. 
Era feita de madeira, e tinha apenas uma chave.	
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Traverso; ele percebeu diferenças entre tocar a peça no Traverso ou na flauta 
moderna, e considera que as dificuldades técnicas variam muito do 
instrumento antigo para o moderno, mas aprecia tocar a Sonata em ambos. 
Monika Streitová, apesar de não ter tanta experiência em tocar Traverso, 
afirmou que conhecer melhor o som do instrumento barroco influenciou 
bastante na sua concepção interpretativa da Sonata.  
Em relação a aspectos como ritmo, dinâmica e articulação na 
interpretação da Sonata em Lá menor, Olavo Barros considera que é 
necessário ter atenção ao ritmo e às indicações precisas de dinâmica que 
Carl Philipp escreveu, pois não eram habituais na época, e portanto são um 
diferencial e uma especificidade da Sonata. Para Stephanie Wagner, é 
preciso haver um pulso rítmico bem definido ao longo dos três movimentos 
da Sonata; já Mario Caroli pensa que há uma irregularidade rítmica, 
especialmente no terceiro movimento, que deve ser observada, bem como a 
acentuação e a articulação: 
 
 
No terceiro movimento, o que eu sempre tento fazer e também 
ensinar, quando trabalho essa peça, é a irregularidade do pulso. 
Quero dizer, da acentuação do três, porque está em três, mas 
algumas vezes é em um, algumas vezes é 1, 2, 3; 1, 2, 3 outras 1, 
2; 1, 2; e em outras é um grande ‘um’, que demora dois 
compassos. Então, esse tipo de coisas rítmicas e articulação, é 
claro, que são as coisas mais importantes na música Barroca. Ter 
uma gama maior de articulação do que quando você toca Piece, do 
Ibert. Você tem que realmente focar muito mais no tipo de 
articulação que pode usar (Caroli, retirado da entrevista). 
 
 
Felipe Amorim concorda com Caroli, pois considera que é importante 
observar as velocidades da peça em cada movimento, uma vez que Carl 
Philipp indica a existência de velocidades diferentes dentro da mesma frase 
ou ideia musical. Amorim cita o exemplo do início do primeiro movimento, 
com o baixo e a melodia aguda, que, apesar de estarem no mesmo tempo, 
têm velocidades diferentes, exigindo certa flexibilidade por parte do intérprete.     
Felipe Amorim citou a influência de uma gravação do flautista belga Barthold 
Kuijkenn a sua concepção interpretativa; nesta gravação Kuijken fez 
ornamentos muito diferentes e, como estudo, Amorim tirou de ouvido a 
	 136	
ornamentação realizada por Kuijken, e considerou essa experiência muito 
enriquecedora.  
Para Philippe Bernold, a articulação – citada no depoimento de Caroli, 
acima – deve ser observada nos três movimentos, mas é ainda mais 
importante nos movimentos rápidos da Sonata em Lá menor: 
 
 
A articulação significa compreender quais notas estão 
conectadas por uma ligadura. Não é uma questão de língua, 
ataque, é mais uma questão de arcada [...]. No segundo 
movimento, é articulação, mas de outra forma, uma 
articulação na forma de falar, de ter uma precisão da 
articulação. No primeiro movimento, é uma forma diferente 
de falar da articulação, que está mais ligada à compreensão. 
Se você tem uma partitura, e tem oito ou nove notas que 
estão unidas, isso significa que pode ser feito como um 
diminuendo, e não apenas fazer legato porque está escrito. 
Tem um significado (Bernold, retirado da entrevista). 
 
 
Ao longo das entrevistas, surgiram ainda algumas ideias mais 
específicas e particulares de cada flautista. Philippe Bernold, por exemplo, 
apresentou a ideia de design, que o inspira de maneira geral nas suas 
abordagens interpretativas. Segundo o flautista, o design se relaciona com a 
direção das frases, para baixo ou para cima, o contorno, a forma do texto: 
 
 
[...] quando um compositor escreve alguma coisa indo para baixo, 
tem um significado diferente do que se estivesse indo para cima, ou 
quando ele coloca um grande intervalo, ou um pequeno intervalo, é 
completamente diferente, tem outro significado. É como quando 
você fala e repentinamente muda a sua voz. Você faz algo com a 
sua voz, e muda o significado. Você pode dizer as mesmas 
palavras, e ter um significado diferente. Então, eu olho para o 
design (Bernold, retirado da entrevista). 
 
 
 Uma ideia interpretativa comum, apresentada por Artur Andrés e Paolo 
Taballione, relaciona-se à observação das polaridades na Sonata em Lá 
menor, e das ideias de masculino e feminino. O colorido do som e a 
observação dessas polaridades ajuda e influencia na interpretação de Artur 
Andrés, especialmente no primeiro movimento da Sonata. Para Paolo 
Taballione, é também no primeiro movimento que essas diferenças são mais 
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presentes, no contraste entre as dinâmicas forte e piano, que relaciona ao 
“masculino e o feminino, o homem e a mulher”. Já na opinião de Monika 
Streitová, ouvir outros instrumentos, e gravações de artistas como Glenn 
Gould27, interpretando Bach, é uma fonte de inspiração para a sua concepção 
interpretativa.  
Desta forma, apesar de ainda não ser uma seção direcionada à 
relação entre imagens, metáforas e intepretação musical, ideias como a da 
dança, do design, da retórica e do discurso, da atuação teatral, e da relação 
entre masculino e feminino – com forte apelo extramusical –, foram 
apresentadas ao longo das entrevistas sobre a Concepção Interpretativa da 
Sonata em Lá menor. 
A seguir, no Diagrama 16, as informações apresentadas até aqui, 
representadas em um diagrama: 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
																																																								27 Glenn Herbert Gould (25/09/1932 – 04/10/1982). Genial e renomado pianista canadense, conhecido 
especialmente por suas gravações de Johann Sebastian Bach, consideradas um marco na música 
ocidental do século XX. Disponível em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Glenn_Gould>.	 Acesso em: 
10/02/2016.	
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DIAGRAMA 16 – “Concepção Interpretativa”, da Sonata em Lá menor. A partir das informações 
obtidas com os flautistas acerca da “Concepção Interpretativa”. Fonte: entrevistas 
realizadas entre os anos de 2013 e 2015, pela autora. 
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3.3.2. Metáforas, Imagens e Narrativas 
 
 
Em relação à associação entre Metáforas, Imagens e Narrativas, 
ligadas à Concepção Interpretativa da Sonata em Lá menor, de Carl Philipp, 
de maneira geral, os flautistas não reconheceram de imediato esse tipo de 
relação na sua interpretação da Sonata; entretanto, algumas associações 
foram surgindo ao falarem de sua Concepção Interpretativa da peça. O único 
flautista que afirmou ser possível inventar várias imagens para a Sonata em 
Lá menor, foi Olavo Barros, porque para ele “a música de Carl Philipp tem 
essa característica da mudança de ambientes, das emoções”, que permite 
imaginar diferentes histórias; e uma ideia que pode ser inspiradora é pensar 
em um jogo de perguntas e respostas, em diversos diálogos ao longo da 
peça. Barros disse ainda que considera importante criar diferentes 
ambientes, exagerar nas emoções, utilizando para isso o som e o andamento 
dos movimentos, e que imagina uma orquestra a tocar, como forma de 
inspiração, especialmente para os movimentos rápidos – acredita que essa 
imagem o ajuda a fazer diferentes caráteres e emoções. Apesar de ter 
apresentado possibilidades imagéticas para a peça, ressaltou não ser 
aconselhável se deixar levar demais pela imaginação, para não perder a 
concentração, e conseguir manter um certo controle sobre o texto musical. 
Maurício Freire, como Barros, também mencionou as possibilidades de 
transmitir diferentes sentimentos e emoções na interpretação da Sonata em 
Lá menor, que relaciona à busca por diferentes caráteres ao longo da peça. 
Para Freire, a única possibilidade de associar sua interpretação a uma 
história, seria pensar em contar uma história de sons, por meio dos diferentes 
caráteres, e citou elementos musicais, como as progressões harmônicas, que 
relaciona com um aumento de intensidade, de angústia, e considera que a 
importância do caráter na interpretação musical é universal: “tristeza é uma 
coisa triste, é na música do Schultz, na música do Bach, do Couperin, do 
Mozart, você vai ter esse mesmo sentimento”. Freire complementa dizendo 
que “o homem sempre teve os sentimentos de tristeza, alegria, raiva, 
violência, seriedade”, e compreender os diferentes caráteres ao longo de 
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cada trecho da peça, relacionando-os aos sentimentos, às ações humanas, é 
algo muito rico. Maurício Freire considera que o caráter é a união de diversos 
aspectos musicais, dentro de um só propósito; e, se você imagina um 
determinado caráter, aspectos como a dinâmica, articulação, e sonoridade, 
acabam se modificando em função da ideia desse caráter. 
Lucas Robatto, Gil Magalhães, Paolo Taballione, Alexa Still e Felipe 
Amorim não relacionam qualquer imagem, metáfora ou narrativa à 
interpretação da Sonata em Lá menor. Felipe Amorim acredita que isso 
acontece porque, como a peça é tonal, isso acaba não estimulando muito 
suas ideias, em termos de imagens e narrativas. Apesar de Artur Andrés 
considerar a Sonata em Lá menor uma peça bem menos imagética, e não 
utilizar qualquer imagem para interpretá-la, fez referência ao conceito de 
polaridades, como claro e escuro, masculino e feminino, ao falar sobre sua 
concepção interpretativa – ideias que no meu entender representam 
associações imagéticas a elementos extramusicais. Artur Andrés disse ainda 
que essa concepção de polaridades influencia muito na comunicação com o 
público, pois os contrastes interpretativos provocados por ela, em cada frase 
ou ideia musical, ajudam na compreensão da música. 
Raquel Lima também apresentou associações imagéticas, apesar de 
não acreditar que isso acontecesse no caso da Sonata em Lá menor. Lima 
disse que nos andamentos rápidos, faz uma relação com as danças – 
imagina pessoas com roupas da época, a dançar, especialmente a parte dos 
pés, como seria o movimento dos pés dos dançarinos da época. A relação 
com a dança, apresentada na seção anterior por Maurício Freire, Mario Caroli 
e Stephanie Wagner, foi mencionada novamente por Caroli e Wagner, ao 
falarem sobre a relação entre sua interpretação, imagens, metáforas e 
narrativas. Mario Caroli disse ser possível pensar em alguma dança, para 
ajudar a imaginação, mas que isso seria apenas para perceber os padrões da 
métrica, e não tanto uma imagem. Ele reforçou ainda que costuma sempre 
procurar razões objetivas, na base de qualquer peça que interpreta, para 
inspirá-lo. No caso da Sonata, ao tentar dar um exemplo dessas razões 
objetivas, acabou citando uma imagem: 
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Por exemplo, no primeiro movimento da Sonata do C.P., eu sempre 
penso no fato de que, de maneira geral, esta música está 
relacionada com uma acústica particular. Então, no início, quando 
você tem [canta o lá grave inicial da peça, e depois a melodia 
aguda] esse tipo de ressonância natural, que a música sempre teve 
por causa do tipo de acústica em que geralmente ela era tocada, 
normalmente em um ambiente muito ressonante, então, esse tipo 
de razão objetiva pode direcionar a minha interpretação. Não 
coisas como a natureza, esse tipo de coisa (Caroli, retirado da 
entrevista). 
 
 
Caroli associa, portanto, a sua interpretação da Sonata em Lá menor a 
uma acústica particular, que relaciona ao tipo de acústica das apresentações 
da época. Apesar de ser uma informação objetiva, na minha percepção 
também representa uma imagem clara, de um local, como por exemplo uma 
Igreja. Stephanie Wagner igualmente citou a ideia das danças, na seção 
anterior, mas ao ser diretamente incentivada a citar imagens, metáforas e 
narrativas associadas à sua interpretação da Sonata em Lá menor, disse não 
associar qualquer imagem à peça, pois para ela “isso é mesmo música muito 
verdadeira, música real”. Na sua concepção, a interpretação é baseada no 
caráter dos movimentos, e associa a peça somente à música da mesma 
época, para inspirar-se. Monika Streitová igualmente se inspira em outras 
peças do período Barroco para interpretar a Sonata em Lá menor: é 
importante ouvir outros instrumentos da época e distinguir as diferentes 
partes da obra, as diferentes harmonias, utilizando especialmente a 
sonoridade. Para Streitová, é mais difícil associar uma obra Barroca a 
imagens, como faz com peças impressionistas; no caso da Sonata, explora 
mais "o jogo de cores" para "demonstrar e distinguir mudanças harmônicas, 
musicalidade". É curioso que, em geral, os flautistas não associam a ideia de 
cores a aspectos extramusicais, talvez porque temos o hábito de associar 
timbre a cores, o que acaba trazendo a ideia de colorido para o âmbito 
musical, apesar de não o ser. 
 Já Philippe Bernold citou a ideia de cantar como um pássaro, mas 
costuma trabalhar de maneira mais abstrata, explorando o design dos 
fraseados da música, para inspirar sua performance:  
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O segundo movimento, eu frequentemente falo com os alunos para 
tocar um pouco como um pássaro [canta], mas isso é um pouco 
fácil, né? Você sabe, eu não tenho muitas imagens na minha 
cabeça. Eu não trabalho muito assim. O trabalho é mais abstrato, 
mas o que eu provavelmente mais procuro, principalmente, é o 
design, o contorno, a forma. Isso é muito importante. O contorno, a 
forma da música, se vai para cima, se vai para baixo, se há uma 
quebra, se não há uma quebra, etc. Isso me dá muitas indicações 
da ideia do compositor, do que ele estava à procura (Bernold, 
retirado da entrevista). 		
Alguns dos aspectos mencionados nesta seção, também foram citados 
na seção anterior, como a dança, a ideia de masculino e feminino, do design, 
da retórica e do discurso. A questão da interpretação teatral como inspiração 
para a interpretação musical, apresentada anteriormente por Artur Andrés, 
não foi citada nesta seção. Observou-se uma certa resistência dos flautistas 
em associar imagens, metáforas e narrativas à Concepção Interpretativa da 
Sonata em Lá menor. No entanto, ao procurar explicar a sua interpretação, 
muitas vezes as associações com elementos extramusicais se fizeram 
presentes. Alguns dos aspectos mencionados pelos entrevistados, e que no 
meu modo de entender poderiam ser considerados associações a imagens, 
metáforas e narrativas, estão resumidos no Diagrama 17, apresentado 
abaixo: 
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DIAGRAMA 17 – “Imagens, Metáforas, Narrativas”, da Sonata em Lá menor. A partir 
das informações obtidas com os flautistas acerca da relação entre a 
“Interpretação da Sonata em Lá menor e imagens, metáforas e 
narrativas. Fonte: entrevistas realizadas entre os anos de 2013 e 
2015, pela autora. 
 
 
 
IMAGENS, 
METÁFORAS, 
NARRATIVAS
Peça bem menos 
imagética, na concepção 
de alguns flautistas
A maioria dos flautistas 
que não relacionou a peça 
a imagens, mencionou 
alguma imagem no 
decorrer da entrevista
Ideia de contar uma 
história; Cantar como um 
pássaro
Diferentes caráteres; 
Relação com emoções, 
sentimentos e ações 
humanas; Mudança de 
ambientes e emoções
Polaridades: Claro X 
Escuro; Masculino X 
Feminino; Pergunta e 
Resposta
Imaginar uma orquestra a 
tocar; Pensar em mais de 
um instrumento
Jogo de cores
Peça abstrata, pensar no 
design dos fraseados, no  
contorno, na forma
Danças nos movimentos 
rápidos; Dançante
Roupas de época; Pés a 
moverem-se
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3.3.3 Gestos e Performances Extramusicais 
 
 
Em relação aos gestos intencionais durante a performance da Sonata 
em Lá menor, nenhum flautista entrevistado disse pensar em algum 
movimento corporal específico. Maurício Freire considera, no entanto, que 
apesar de não pensar em qualquer espécie de coreografia para a obra, seu 
corpo participa muito da performance. Na opinião de Freire, as anacruses do 
segundo movimento e a ideia da dança no terceiro movimento, são 
elementos que fazem parte da música, e acabam por entrar também no 
corpo. Já em relação ao primeiro movimento, ele acredita haver algo 
“processional, que é muito intenso”, e se lembra de arrastar um pouco um 
dos pés, durante a performance, como um reflexo dessa sensação de 
intensidade. 
O depoimento de Raquel Lima foi bastante semelhante ao de Maurício 
Freire, pois a flautista, apesar de não realizar qualquer gesto específico, 
disse que, nas danças, procura que seu “corpo se mostre flexível e disponível 
para aquele tipo de atmosfera”, e esclareceu que essa disponibilidade e 
flexibilidade não significam que ela dance, mas, por considerar o ambiente do 
primeiro movimento muito contrastante com o dos outros dois, sua 
disponibilidade corporal igualmente se modifica: no primeiro, fica fisicamente 
“mais serena, mais estável, a permitir que a música respire até um bocadinho 
por ela própria”; já nas danças, “como a imagem mental é outra, [...] mais 
divertida, mais fresca, mais enérgica, o corpo também naturalmente reflete 
isso, uma maior flexibilidade e uma maior atividade”. 
Segundo Mario Caroli, ao tocar o segundo ou o terceiro movimentos, 
acaba se mexendo um pouco, mas não é nada intencional, apenas acontece. 
Ele citou a experiência de tocar com uma companhia de dança, e como isso 
mudou a sua visão do seu próprio movimento ao tocar: 
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Uma vez, há muitos anos, eu trabalhei com a companhia de dança 
da Trisha Brown, e eles criaram uma coreografia para uma peça de 
flauta solo de um compositor italiano. Num dado momento, a 
coreógrafa pediu para que eu tocasse e os bailarinos apenas 
observassem. No final, ela me disse: ‘muito obrigada! Para nós, é 
muito importante olhar para você, porque todos os movimentos do 
seu corpo têm uma lógica com a música, são coerentes com ela’. 
Porque é o corpo que produz o som, então, não tem como fazer um 
movimento que vai em uma direção completamente oposta à 
música. Isso seria impossível, certo? E é claro que eu tenho 
consciência do fato de que me movimento, mas não sei. Tenho 
consciência de que quando eu me movimento, estou com a música, 
mas o que eu faço, eu não sei (Caroli, retirado da entrevista). 
 
 
Alexa Still afirma que procura utilizar o corpo para causar expectativas 
de conclusão e surpresa nos ouvintes, onde há, por exemplo, cadências 
interrompidas: 
 
 
Tem algumas cadências interrompidas, em que você sente que 
está indo para uma grande cadência, mas não vai, ou acontece 
alguma coisa inesperada. Então, eu acho que nesses lugares é 
bom tentar fazer tudo, tudo parecer o final da peça, ou da cadência. 
Então, o sentimento de como você normalmente tocaria uma nota 
final deve estar ali, aquele movimento, todas as vezes. E, depois, a 
surpresa de fazer outra coisa, eu acho que você também pode 
fazer isso com o corpo, certo? Mas acho que cada um se move um 
pouquinho diferente, então, depende do que você faz normalmente. 
Mas acho que deve haver algo muito abrupto nesses momentos 
(Still, retirado da entrevista). 
 
 
Philippe Bernold citou a atitude corporal dos pianistas, para 
exemplificar o tipo de movimento que procura realizar durante a performance 
musical: como têm que tocar sentados, eles não podem se mexer muito, 
movendo-se o mínimo necessário – essa é sua abordagem durante as 
performances, pois para ele tocar é tudo, e isso lhe basta. 
Em relação ao uso de recursos extramusicais na interpretação da 
Sonata em Lá menor, nenhum dos flautistas entrevistados teve a experiência 
de realizar performances desse tipo. Apenas Olavo Barros afirmou ter 
pensado em tocar a obra projetando a partitura original, manuscrita por Carl 
Philipp – Barros tem essa intenção, mas ainda não a colocou em prática. 
Stephanie Wagner, Paolo Taballione e Monika Streitová compartilham da 
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ideia de que a música fala por si e que a maior inspiração, especialmente na 
música Barroca, é a própria música. Wagner complementou: “no caso da 
Sonata em Lá menor, para me convencer, uma performance com uso de 
recursos extramusicais teria que ser muito bem feita”. 
 Foi possível observar que, dentre os flautistas que comentaram acerca 
do uso do corpo na performance, os movimentos realizados por eles são 
naturais, e refletem aspectos musicais da Sonata em Lá menor: não são 
pensados como uma coreografia, são resultado das tensões musicais e do 
caráter de cada movimento. Desta forma, a ideia da dança foi novamente 
relacionada a uma maior movimentação corporal no segundo e no terceiro 
movimentos, e surgiu uma nova relação metafórica para o primeiro 
movimento, trazida por Maurício Freire: a sensação processional relacionada 
à intensidade. A flautista Raquel Lima mencionou vários adjetivos ao 
relacionar sua movimentação corporal à música, e também associou 
determinadas características ao primeiro movimento, muito distintas das 
relacionadas ao segundo e ao terceiro movimentos. 
Assim, em relação ao uso do corpo na performance, poderíamos 
destacar os seguintes pontos principais, levantados pelos entrevistados, e 
apresentados no Diagrama 18, abaixo: 
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DIAGRAMA 18 – “O Corpo na Performance”, da Sonata em Lá menor. A partir das informações 
obtidas nas entrevistas com os flautistas acerca  dos “Gestos e performances 
extramusicais” Fonte: entrevistas realizadas entre os anos de 2013 e 2015, pela 
autora. 
 
 
Em relação ao uso de recursos extramusicais na performance, apenas 
um flautista disse já ter tido alguma ideia nesse sentido, mas nunca a colocou 
em prática. Três dos flautistas entrevistados consideram que a ideia de 
utilizar recursos extramusicais na Sonata em Lá menor não parece ser muito 
plausível, por acreditarem que a música já diz tudo. Uma das flautistas, 
inclusive, se mostrou contrária à ideia, ao afirmar que nesse tipo de estética, 
uma performance que explore recursos extramusicais teria que ser muito bem 
feita, para convencê-la. Na minha opinião, em qualquer tipo de estética 
musical, uma performance desse gênero só conseguirá convencer o público 
se for bem feita. Ao mesmo tempo, é possível que em estéticas 
contemporâneas, a aceitação seja mais flexível, pelo próprio caráter inovador 
da música, mas certamente isso não significa que uma intervenção 
extramusical seja capaz de convencer alguém, esteticamente falando, 
apenas por estar associada a uma obra de período mais recente. Na seção 
O CORPO NA 
PERFORMANCE
Primeiro movimento: pés 
mexendo, processional (de 
procissão)
O corpo reflete a anacruse 
do segundo movimento e a 
ideia da dança
Diferenças corporais no 
primeiro e no segundo 
movimentos
Primeiro: mais sereno, 
estável
Segundo: corpo mais 
flexível e ativo; Mais 
diertido, fresco e enérgico; 
Movimentos não 
intencionais, naturais, que 
seguem a músicaExpectativas de conclusão 
e surpresa com o corpo; 
Cadências interrompidas
Postura de um pianista 
como referência: fica 
sentado, tem que se mover 
o mínimo possível
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anterior, Felipe Amorim chegou a comentar sobre o fato de uma música tonal 
não estimular tantas ideias, em termos de imagem e narrativa, o que poderá 
também influenciar na realização de performances que explorem algum 
recurso extramusical.  
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3.3.4. Desafios da Prática e do Ensino 
 
 
 A maioria dos flautistas entrevistados considera que a Sonata em Lá 
menor apresenta grandes desafios para o intérprete, tanto técnicos, quanto 
interpretativos; e mencionaram aspectos que observaram ao ensinarem a 
obra, assim como estratégias de ensino que adotam. Em relação aos 
desafios técnicos, Maurício Freire considera que “os movimentos rápidos têm 
coisas chatas de realizar, tecnicamente mesmo”; Raquel Lima partilha dessa 
opinião, ao dizer que nos movimentos Allegro “as notas rápidas têm que ser 
todas muito regulares, os dedos têm que estar muito bem disciplinados”. 
Freire citou ainda a dificuldade em manter uma boa homogeneidade do som, 
nos diferentes registros da flauta, especialmente no primeiro movimento, em 
que há muitos saltos de oitava; ele acredita que para resolver essa questão, 
“ajuda pensar que você tem essa falsa polifonia presente, que a gente está 
tocando duas linhas, e descobrir como essas duas linhas conversam”.  
Artur Andrés também afirmou que a Sonata em Lá menor é uma peça 
muito exigente, em especial o primeiro movimento, que demanda muita 
flexibilidade na embocadura, para se conseguir realizar os grandes saltos de 
intervalo, o que traz certo desgaste ao intérprete. Assim, para Andrés, o 
maior desafio está em “não perder tanta energia e, ao mesmo tempo, não 
ficar economizando ar”; ou seja, gerir bem os desgastes e desafios que a 
obra apresenta ao longo dos três movimentos, para “chegar inteiro” e com 
energia no último Allegro – considerado por ele o mais complexo dos três 
movimentos, por causa dos saltos e da rapidez com que deve ser 
interpretado. Stephanie Wagner reconheceu que a dificuldade em realizar os 
saltos de oitava na peça, e apoiar o diafragma de maneira efetiva, foram seus 
primeiros desafios interpretativos. A importância do apoio do diafragma, 
apresentada por Wagner, também foi citada por Artur Andrés, Felipe Amorim, 
e Monika Streitová. Segundo Amorim, esse apoio auxilia na realização de 
uma articulação mais clara e consciente. Lucas Robatto acredita que a 
técnica na flauta Böehm é um desafio ao se interpretar a Sonata em Lá 
menor, pois para ele algumas passagens ficam “mais duras, ou perdem um 
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pouco do sentido original”, e conseguir “não fazer mudanças bruscas de 
articulação e de sonoridade em determinadas passagens, especialmente no 
começo do primeiro movimento”, é um grande desafio. 
Artur Andrés, Raquel Lima e Alexa Still citaram como desafios na 
interpretação da Sonata, a dificuldade de afinação; e Monika Streitová 
apontou os grandes intervalos e saltos. Já Olavo Barros considera ambos, os 
saltos e a afinação aspectos difíceis, em especial no primeiro movimento. 
Outro ponto que muitos flautistas disseram influenciar bastante na 
interpretação da Sonata em Lá menor, e ser crucial no estudo da peça, foi a 
harmonia. Maurício Freire comentou sobre o desafio que a harmonia 
representa para ele, no estudo da Sonata: 
 
 
A complexidade dessa harmonia, de para onde você leva sem ter 
um acompanhamento. É aquela história, a gente está lidando com 
uma peça solo, que você não tem nada para te ajudar, você 
realmente tem que construir essas direções sozinho (Freire, 
retirado da entrevista). 
 
 
Alexa Still também falou sobre a importância de se compreender as 
progressões harmônicas:  
 
 
Eu sempre me encontro perguntando sobre a progressão 
harmônica. Eu peço a eles [alunos] que descubram para mim em 
qual tonalidade estamos, onde vai para outra tonalidade, como 
essas tonalidades se relacionam com os pontos de cadência. Eu 
preciso fazer com que eles analisem algum grau de estrutura. E aí, 
eu sempre acabo falando sobre afinação, porque é terrível ouvir 
isso desafinado, eu não suporto. Então, algumas vezes eu toco 
notas longas, para que eles possam tocar alguns compassos com 
uma nota que faz parte da harmonia, faço eles ouvirem com 
atenção, para a afinação. Para sentir a harmonia – isso é difícil, 
mas você tem que pensar, você tem que imaginar que há outras 
coisas ali, para tocar, quando você está afinado (Still, retirado da 
entrevista). 
 
 
De acordo com Gil Magalhães, a compreensão da harmonia em uma 
peça solo, escrita para um instrumento melódico, e repleta de polifonia, 
representa um grande desafio. A questão rítmica na Sonata foi outro aspecto 
técnico observado pelos flautistas: Maurício Freire reconheceu ser difícil fazer 
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as proporções rítmicas corretamente, e Raquel Lima observou a dificuldade 
de se manter um pulso regular, em especial no primeiro andamento, 
principalmente para os alunos. Olavo Barros também ressaltou a 
complexidade de sentir o tempo, quando começou a estudar a Sonata em Lá 
menor, e sugere o uso de metrônomo, que costuma ser eficaz e ajuda a 
sentir o compasso –, mas afirmou que é importante ser um pouco flexível, ter 
uma certa liberdade nos andamentos, às vezes fazendo um pouco de rubato 
e/ou acelerando. O metrônomo foi igualmente sugerido por Monika Streitová, 
como estratégia de ensino, e ela acha importante, nos andamentos rápidos, 
que haja organização rítmica, boa pulsação, e ao mesmo tempo ter “flexão, 
continuidade, e destacar as partes melódicas”; Streitová reconhece ter sido 
difícil “colocar nos dedos e no sangue” os movimentos rápidos, e acha 
fundamental ser capaz de tocar bem, aproveitando a música, sem ter 
grandes preocupações com a parte técnica. 
Mario Caroli reforçou a importância de se saber lidar com o tempo, o 
ritmo, os trilos e os ornamentos que foram escritos pelo compositor; e 
considera muito importante a métrica do segundo movimento, que deve dar 
ideia de uma dança, e não apenas reproduzir o compasso 2/4 em que está 
escrito. Na opinião de Philippe Bernold, manter o tempo no primeiro 
movimento é uma das maiores dificuldades dos alunos – e relembra o que já 
disse anteriormente, sobre o tempo ser algo que prende o público e ajuda a 
manter sua atenção, sendo de extrema importância na performance, 
especialmente em obras solo. 
Em relação aos aspectos mais musicais do que técnicos, Stephanie 
Wagner afirmou que, depois de resolver as dificuldades técnicas, passou a 
procurar se concentrar mais na música, na ideia das danças e na 
expressividade, buscando “uma imagem mais musical da peça, que não 
esteja tão sujeita às dificuldades técnicas”. Para Raquel Lima, é difícil lidar 
com as regras de interpretação da época de Carl Philipp, sem perder a 
personalidade interpretativa: considera que cumprir as regras de uma forma 
natural é algo que só vem com os anos de experiência, e só depois de 
absorver essas ideias é que se ganha fluência interpretativa. Lima considera 
	 152	
importante apresentar aos alunos o contexto histórico em que a obra foi 
escrita, assim como perceber a estrutura da peça, por meio de análise, para 
interpretá-la. Lucas Robatto concorda que analisar a estrutura da peça, e 
estudar a lógica composicional criada por Carl Philipp na obra, é relevante 
para se conseguir encadear as ideias de maneira satisfatória, criando e 
resolvendo tensões.  
Maurício Freire trabalha bastante com os alunos os saltos de intervalo, 
assim como as articulações, os diferentes estratos, o som, o equilíbrio e as 
direções de frase. Na sua opinião, é importante trabalhar as ideias musicais, 
identificar as tensões e seus caminhos ao longo da obra; e, especialmente no 
primeiro movimento, ele observa que os alunos costumam apresentar 
dificuldades, “porque não é trivial o tipo de harmonia, o tipo de condução que 
o Carl Philipp faz”; motivo pelo qual costuma pedir aos alunos que toquem o 
mesmo trecho de maneiras diferentes, para que experimentem diversos 
modos de fazer, e possam depois escolher a maneira que mais lhes agrada. 
Gil Magalhães considera que a respiração é um aspecto muito difícil na 
interpretação da Sonata, e por isso procura trabalhá-lo muito com os alunos. 
Olavo Barros trabalha com os estudantes as questões que citou 
anteriormente, e que considera importantes na interpretação: as diferentes 
emoções, as mudanças de tempo, as dinâmica, as articulações, e a 
compreensão da harmonia. 
Para Artur Andrés, há diversos aspectos a trabalhar com os alunos, 
por exemplo: no segundo e terceiro movimentos, a “questão técnica, a 
regularidade rítmica, os saltos, a flexibilidade do lábio” passam a ser 
predominantes; também é importante trabalhar a ressonância das notas 
graves, que deve permitir ouvir bem os harmônicos, mas não pode ser 
exagerada – uma maneira de buscar essa sonoridade é utilizar diferentes 
vogais ao tocar a flauta, explorando a ressonância da boca e da garganta. 
Segundo Andrés, o apoio do diafragma, da musculatura abdominal, é 
fundamental no estudo de qualquer obra, em especial para flauta solo – no 
caso de Carl Philipp, ele acredita haver uma tendência entre os flautistas de 
fazer tudo em uma dinâmica mais forte, e é preciso ter atenção para não 
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deixar a voz de cima da polifonia soar muito pesada. Esse aspecto da 
sonoridade mais forte, comumente usada, já havia sido citado por Alexa Still 
e Mario Caroli, em seções anteriores.  
Na percepção de Felipe Amorim, a Sonata em Lá menor “precisa de 
uma certa regularidade ao tocar, principalmente no terceiro movimento, para 
dar a ideia da dança”. Em termos interpretativos, segundo ele, “o desafio na 
Sonata é criar mudanças, sutis, de articulação, [...] criar contrastes de 
dinâmica”, uma vez que Carl Philipp trabalha a dinâmica da peça em blocos, 
e fazer uma dinâmica bonita, com contrastes, representa um desafio 
interessante. Amorim julga difícil realizar os baixos da obra, encontrar uma 
articulação apropriada para eles, e imagina um violoncelo ou uma viola da 
gamba para fazê-los no primeiro movimento. Raquel Lima utiliza uma técnica 
interpretativa semelhante, para distinguir as vozes e o baixo, no início do 
primeiro andamento, como já foi retratado na seção 3.3.1.: costuma pensar 
em dois instrumentos de registros diferentes, como "um violoncelo e um 
violino, ou então em um fagote e uma flauta, ou em um homem e uma 
mulher, um diálogo”. 
Além dos aspectos técnicos apresentados acima, Artur Andrés procura 
despertar os alunos para que não fiquem muito presos às notas, para que 
“percebam a dicotomia entre as diferentes polaridades, como claro e escuro, 
homem e mulher, afirmativo e negativo, masculino e feminino, etc”; e diz que 
o I Ching28 pode ajudar muito nisso, pois demonstra que os opostos são 
complementares e não podem, portanto, ser totalmente conflitantes. Ao 
trabalhar com seus alunos, Lucas Robatto procura reforçar a questão do 
drama – citou o movimento do Sturm und Drang29, do qual Carl Philipp fazia 
parte, cuja ideia principal era a contraposição de afetos –, assim como a 
diferença entre a percepção de harmonia atual e a percepção de harmonia no 																																																								
28 O I Ching ou Livro das Mutações, é um texto clássico chinês [...], um dos mais antigos textos 
chineses que chegaram até nossos dias. Disponível em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/I_Ching>. 
Acesso em: 11.08.2016. 
29 Movimento literário alemão, que refletiu em outras artes, e atingiu seu ápice por volta de 1770. É 
mais fácil defini-lo por seus objetivos artísticos: amedrontar, chocar e dominar com a emoção. Em 
concordância com esses objetivos, havia uma ênfase extrema em uma abordagem anti-racional e 
subjetiva de todas as artes. Fonte: Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 24. Tradução livre 
da autora.  
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século XVIII, porque “temos outra sensibilidade em relação à dissonância, à 
consonância e aos encadeamentos harmônicos”. Isso reforça, na opinião de 
Robatto, que determinadas notas na Sonata possam ter um drama enorme, 
nem sempre notado pelos ouvidos atuais. Portanto, ele procura “ampliar a 
percepção do aluno para as coisas que estavam sendo propostas e 
trabalhadas ali, dentro daquele conceito de época”. 
De acordo com Stephanie Wagner, costuma ser difícil para os 
estudantes compreender o funcionamento das danças e encontrar caráteres 
diferentes; por isso acha importante buscar sempre a flexibilidade dos alunos 
e tentar “fazê-los mais curiosos e espontâneos” ao interpretarem, tanto uma 
peça como essa, em que os parâmetros não são tão livres, quanto peças 
contemporâneas – a pouca liberdade não pode tornar, no entanto, a 
interpretação da Sonata estática, e sem nuances. Para Monika Streitová, os 
alunos precisam ter uma boa rotina de estudos, para tocar bem os 
andamentos rápidos da Sonata. Ela costuma trabalhar o rigor nas partes 
rápidas da peça, e "a criação de uma Cantilena" nas partes lentas, além de 
sugerir a técnica do canto, como inspiração para tocar os intervalos mais 
difíceis: explorar "a ressonância peitoral, o diafragma bem apoiado", sem 
tencionar a garganta.  
Nos casos em que os alunos apresentam maiores dificuldades, Alexa 
Still lhes passa tarefas de escuta: ouvir Bach, música antiga, alguns 
instrumentistas de outros instrumentos, como o cravo – considera que os 
cravistas costumam fazer rubatto bem, por terem menos recursos 
expressivos de dinâmica. Na sua opinião, esse tipo de nuance é difícil de ser 
feita, especialmente se não há o costume de ouvir. Mario Caroli também 
acredita que a experiência da escuta da música antiga pode auxiliar os 
alunos na compreensão do estilo, do fraseado e da articulação; e comentou 
sobre a abordagem dos alunos, muitas vezes equivocada, e sobre as 
estratégias para desenvolver a interpretação na estética de Carl Philipp: 
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O problema é que às vezes eles tocam essa Sonata só para tocar 
uma peça solo, e eles tocam como se fosse Varèse, mais ou 
menos. Com um registro grave forte, e você imediatamente se dá 
conta de que eles estão fora do caminho. Então, você tenta trazê-
los para o caminho certo, e a primeira coisa que você tem que fazer 
é injetar uma ideia correta sobre o estilo dessa música. Toda 
música tem um estilo, não é apenas música Barroca ou Mozart. Até 
em Varèse, como disse, a primeira coisa a conhecer é o estilo, a 
estética de Varèse. E aí, é interessante os compositores que 
escreveram livros, porque o C.P. escreveu o ‘Essay on the True Art 
of Playing Keyboard Instruments’. Pode não ser interessante para 
um flautista, tecnicamente, por ser um livro dedicado ao teclado, 
mas há coisas muito interessantes relacionadas à música e 
interpretação musical nesse livro. Isso deve ser lido. Talvez, o 
flautista possa pular as partes mais técnicas, relacionadas ao 
ornamento, porque você não ornamenta na flauta como você 
ornamenta em um instrumento de teclado; para a flauta, talvez, seja 
melhor utilizar o Quantz ou o Hotteterre. Mas, para considerações a 
respeito da música, quando um compositor deixa um livro, você 
deve lê-lo de vez em quando, para refrescar a memória e dizer: ‘ah! 
C.P. disse isso, que interessante!’, porque isso pode conduzir a sua 
imaginação, e  você não pode telefonar para o CP para perguntar: 
‘posso ir aí tocar para você?’, como acontece quando o compositor 
ainda é vivo (Caroli, retirado da entrevista). 
 
 
Para Paolo Taballione, o erro mais comum cometido pelos estudantes 
é tocar a música sem o sentimento de paixão, que considera muito 
importante para a interpretação da obra. Já Philippe Bernold aposta na 
importância do uso do metrônomo, para que os alunos estudem 
absolutamente a tempo, mas reforça que a expressividade é crucial: 
 
 
Em nossa mente, o metrônomo faz a música ficar seca. Vibrato faz 
a música ficar interessante. Eu diria: toque com o metrônomo, mas 
expressivamente. Toque sem o vibrato, mas expressivamente. Isso 
é uma pesquisa, que é extremamente difícil, porque em nossa 
mente estamos pensando: tocar com o metrônomo, isso deixa a 
música mecânica. Não! Não faz a música ficar mecânica. Faz a 
música ficar certa. Quando você muda algo no tempo, quando você 
toca mais devagar ou mais rápido, você tem que fazer isso 
conscientemente. [...] Mantenha o tempo e tente ser expressivo 
nesse tempo estrito, mas esse é um grande desafio. É como a 
decoração da casa, se você tem um quarto que está vazio, você 
tem duas opções: você pode enchê-lo com muitos móveis e muitas 
coisas, e pensar que está bonito assim, ou você pode fazer algo 
muito zen, sem nada, apenas um quadro incrível na parede. [...] É o 
mesmo nível de genialidade. Então, quando você pensa assim, 
você não é nada. Nada, é um intérprete, mas é apenas um 
intérprete. Você tem que fazer primeiramente o que aquele 
compositor incrível escreveu. Então, é uma responsabilidade. 
Quando você pega um quadro de Picasso, não pensa: ah, não! Vou 
mudar um pouco, porque o azul está muito forte, ou colocarei isso 
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em uma luz especial, vou colocar uma luz azul em cima, porque 
assim o quadro ficará melhor. Não! Picasso é Picasso, então você 
tem um Picasso! Quando você toca Debussy, você tem Debussy. 
Não toque Bernold ou Pahud, ou qualquer outro intérprete. Debussy 
é tão precioso quando um Picasso ou Monet (Bernold, retirado da 
entrevista). 
 
 
Em relação ao momento de passar para os alunos a Sonata em Lá 
menor, Raquel Lima reconheceu que muitas vezes não o faz, por acreditar 
que necessitam ter determinadas coisas adquiridas ao tocar essa sonata – 
dentre elas, uma certa maturidade. Felipe Amorim também falou sobre a 
necessidade de se ser maduro musicalmente, para tocar a Sonata e 
compreender a existência de diferentes vozes e de polifonia, mesmo a flauta 
sendo um instrumento melódico. Ao fazer perguntas sobre o ensino da obra, 
o maior objetivo era observar se os flautistas usam metáforas, narrativas e/ou 
imagens como ferramenta de ensino associada à interpretação. Ao longo 
desta seção, surgiram duas ideias que ainda não haviam sido apresentadas 
pelos flautistas, relacionadas a associações extramusicais: o I Ching, como 
inspiração, e o movimento de Sturm und Drang. Artur Andrés citou o I Ching, 
para indicar que as dicotomias, oposições entre masculino e feminino, as 
polaridades, as ideias de afirmativo e negativo, podem ser opostos 
complementares, e não totalmente conflitantes. Já o Sturm und Drang foi 
apresentado por Lucas Robatto como mais um indicativo da importância da 
dramaticidade na Sonata em Lá menor. Além dessas duas ideias, a relação 
com a dança também foi citada novamente. O Diagrama 19, abaixo, 
apresenta os Desafios de Aprendizado e Ensino, mencionados flautistas: 
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DIAGRAMA 19 – “Desafios da Prática e do ensino”, da Sonata em Lá menor. A partir das informações 
obtidas com os flautistas acerca “Dos desafios de praticar e ensinar a obra”. Fonte: 
entrevistas realizadas entre os anos de 2013 e 2015, pela autora. 
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3.3.5. Performance Historicamente Informada 
 
 
Em relação à performance historicamente informada, a maioria dos 
flautistas entrevistados considerou ser um movimento importante, mas que é 
preciso ter cuidado, para que sua aplicação não restrinja ou limite a liberdade 
criativa dos intérpretes. De acordo com Maurício Freire, toda música tem que 
ser historicamente informada; ou seja, é sempre importante conhecer o 
contexto de criação da peça e de outras obras do mesmo compositor, 
independente da época em que foram escritas – pode ser Varèse, Bach, 
Debussy, etc. Na opinião de Freire, é interessante estudar as regras 
presentes nos tratados e métodos da época de Carl Philipp, por exemplo, 
mas ao mesmo tempo considera que “a regra é um atalho muito simples para 
você deixar de entrar em contato com a música”, e portanto é preciso estar 
atento a isso, e não deixar de utilizar o material musical majoritariamente 
como referência, em detrimento das regras interpretativas. Em relação às 
regras de trinado e uso de vibrato, segundo Freire, o intérprete deve fazer 
suas escolhas de acordo com o seu senso estético: a opção de fazer um 
trinado, por exemplo, começando pela nota de cima ou pela nota de baixo, 
deve ser baseada em questões harmônicas e estruturais. 
Artur Andrés compartilha da opinião de Maurício Freire, quanto à 
importância da existência de estudiosos na área da interpretação 
historicamente informada, mas também sugere haver cuidado para que esse 
estudo não limite o intérprete e o distancie do material musical, que é o mais 
importante. Para Andrés, é impossível saber ao certo como se tocava há 
quatrocentos anos, independente de quantos estudos sejam feitos; ele 
considera arriscado generalizar a interpretação com base em livros escritos 
na época, como se houvesse apenas um jeito correto e único de se tocar as 
obras, realizar trinados ou utilizar o vibrato. 
Lucas Robatto gosta do conceito, da ideia, de procurar informações 
sobre a música no contexto em que ela foi criada. Para ele, há excelentes 
músicos, estudiosos de época, que o inspiram não só nas performances com 
instrumentos originais, mas também com instrumentos modernos. Como 
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Maurício Freire, Robatto incorpora essa ideia da contextualização da obra e 
do compositor, para tudo o que estuda, de Bach a Varèse. 
Felipe Amorim considera importante o movimento de interpretação 
historicamente informada, porque oferece ao intérprete uma série de opções 
interpretativas, que nem sempre são descobertas pela simples leitura da 
partitura. No entanto, Amorim não acha que seja imprescindível  a realização 
de uma interpretação nos moldes da época em questão, por não percebê-la 
mais ou menos válida – é apenas uma opção. O flautista afirmou que “a 
evolução da percepção não possibilita termos uma música de época, [...] 
sempre ouviremos com nossos ouvidos de hoje, e a produção do sentido 
musical é resultado de uma experiência contemporânea”. Felipe acredita, 
portanto, que a pesquisa histórica disponibiliza um “leque grande de 
alternativas interpretativas para o intérprete, no momento da construção de 
uma interpretação”. 
Gil Magalhães procura usar algumas ideias vindas do movimento de 
performance historicamente informada, mas também acha impossível saber 
ao certo como se interpretava a música na época, e determinar assim um 
padrão; ele acredita que as regras podem ajudar a justificar determinadas 
escolhas interpretativas, mas não as toma como uma obrigação ou algo 
restritivo, e as utiliza quando considera que dialogam com a sua concepção 
musical. Segundo Raquel Lima, é importante conhecer as regras e tratados 
históricos, como uma forma de se respeitar o compositor e a obra. Por 
exemplo, sugere ler o tratado de Carl Philipp e ouvir gravações de obras da 
mesma época, mas recomenda não exagerar em relação ao uso de regras, 
sendo sempre necessário encontrar um meio termo que faça sentido para o 
intérprete. 
Olavo Barros é um grande estudioso do Barroco, mas, ao tocar, não 
demonstrou ser excessivamente ligado a regras, e quando toca flauta 
barroca, faz pouco ou nenhum vibrato; já na flauta moderna, faz um pouco 
mais, pois acredita que fica melhor no instrumento. Por ser muito ligado à 
música Barroca e tocar com frequência esse tipo de repertório, Barros 
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acredita que há algumas regras e ideias desse período que já estão 
internalizados, mas não representam qualquer tipo de radicalismo para ele. 
Stephanie Wagner considera importante haver pessoas estudando 
música Barroca e pesquisando sobre suas regras de interpretação. No 
entanto, pensa que há decisões musicais a serem tomadas, independente de 
regras, pois devem ser sentidas pelo intérprete. Para ela, não se deve tocar 
de determinada maneira apenas porque alguém disse que essa seria a forma 
historicamente apropriada, ou correta. Ao mesmo tempo, Stephanie acredita 
que não devemos ignorar as descobertas feitas pelos pesquisadores de 
época – é preciso dosar e, acima de tudo, fazer de uma maneira que 
satisfaça esteticamente ao próprio intérprete. 
Segundo Monika Streitová, é importante conhecer métodos e tratados, 
mas não se vê como uma “fundamentalista” quanto à interpretação 
historicamente informada; e citou o exemplo do vibrato, que considera ser 
extremamente natural na flauta, e por isso acha desnecessário deixar de usá-
lo, apenas por corresponder ao que se acredita que era o estilo, no Barroco – 
no entanto, o vibrato não deve ser exagerado, deve ter uma vibração 
correspondente à respiração humana. 
 A seguir, o Diagrama 20 apresenta as principais ideias dos flautistas 
acerca das regras de interpretação barrocas, e do movimento de 
Interpretação Historicamente Informada:  
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DIAGRAMA 20 – “Performance Historicamente Informada”, da Sonata em Lá menor. A partir das 
informações obtidas com os flautistas acerca do “Movimento de interpretação 
historicamente informada”. Fonte: entrevistas realizadas entre os anos de 2013 e 
2015, pela autora. 
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4. Criação da Performance 
 
 
4.1. Considerações Sobre o Processo 
 
 
 Neste capítulo, o processo de criação das performances 
desenvolvidas será apresentado, demonstrando quais aspectos abordados 
pelos flautistas, durante as entrevistas, serviram de suporte para o 
desenvolvimento e criação da performance de cada uma das peças: Density 
21.5, Syrinx, e Sonata em Lá menor. Além de obter um levantamento 
antropológico do imaginário dos flautistas acerca das três peças investigadas 
ao longo da pesquisa, um dos principais objetivos das entrevistas foi coletar 
material para inspirar a criação de uma performance multimodal. que 
utilizasse recursos extramusicais. Como foi dito no Capítulo 1, as entrevistas 
foram a base para a ‘Contextualização’ da minha interpretação musical, e 
para a criação da performance multimodal.  
 A princípio, a ideia era utilizar as metáforas, imagens e narrativas que 
os flautistas relacionassem à sua concepção interpretativa de cada uma das 
obras, como principal inspiração. No entanto, a riqueza do material levantado 
durante as entrevistas fez com que eu optasse por não me ater somente a 
esses aspectos, e toda informação considerada interessante ou relevante 
acabou por inspirar a criação da minha performance, mesmo que 
indiretamente – importante ressaltar que o contato com conhecimento oral tão 
rico, passado pelos flautistas durante as entrevistas, influenciou de imediato a 
minha concepção interpretativa de uma maneira geral, não apenas minha 
inspiração para o uso de recursos extramusicais. 
 O processo de criação da performance para as três obras aconteceu 
de maneira específica, para cada uma delas, e portanto levou a resultados 
bem diferentes. A primeira performance desenvolvida foi a de Density 21.5, 
por ter sido utilizada como uma espécie de teste-piloto, ainda antes da defesa 
do projeto de pesquisa, no primeiro ano do curso de doutoramento. Em 
seguida à aprovação do projeto de pesquisa, e de iniciar oficialmente o 
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processo de entrevistas, começou o trabalho de criação da performance de 
Syrinx, e, posteriormente, da Sonata em Lá menor. 
 A criação da performance de cada peça foi influenciada pela diferença 
de contexto, estética e estilo das composições: Density 21.5 e Syrinx, como 
apontado por alguns dos flautistas entrevistados, são peças que têm uma 
relação forte entre si: Artur Andrés e Olavo Barros abordaram a semelhança 
entre as frases iniciais das duas peças; Gil Magalhães acredita que Density é 
uma sátira a Syrinx; Maurício Freire considera que Syrinx e Density são obras 
muito relevantes para os flautistas, e fez referência a aspectos considerados 
revolucionários em Varèse, como a forma de explorar o timbre e as 
dinâmicas, que já estavam presentes em Debussy; de forma similar, Caroli vê 
em Varèse e em Debussy um pensamento parecido em relação ao uso do 
timbre. Outras comparações apresentadas pelos entrevistados, entre Syrinx e 
Density 21.5: 
 
 - “Density não é expressiva da mesma maneira que Syrinx” (Bernold, 
retirado da entrevista); - “Density é uma boa oportunidade de os alunos conhecerem um 
conceito diferente, em comparação com Syrinx” (Streitová, retirado 
da entrevista);  - Syrinx relaciona-se com o mistério e representa algo muito 
humano, em Density o lado humano não existe” (Taballione, 
retirado da entrevista);  - “Density e Syrinx são peças diferenciadas, de grande qualidade”, e 
ambas estão sujeitas a muitos erros de leitura, ao serem 
aprendidas (Robatto, retirado da entrevista); - Density é música pura e dura, enquanto Syrinx tem uma história 
poética associada (Barros, retirado da entrevista); - Density explora muito a textura, enquanto Syrinx explora mais o 
colorido de som (Andrés, retirado da entrevista). 
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Assim, percebe-se que, de forma antagônica ou complementar, diversas 
relações e comparações entre Density 21.5 e Syrinx, foram estabelecidas 
pelos entrevistados, e, dentre os 14 flautistas participantes na pesquisa, nove 
deles, em algum momento, realizaram uma espécie de comparação ou 
relação entre as duas peças. De acordo com Carol Baron (1982), como 
Syrinx foi uma peça que teve muito sucesso, é compreensível que Varèse 
tenha se inspirado na obra de Debussy para escrever Density 21.5. Essa 
autora apontou que “o uso específico de elementos estruturais significativos 
de uma obra, como base para um novo trabalho, é um procedimento 
composicional especial” (Baron, 1982:121), e referiu-se à peça de Varèse 
como uma paródia de Syrinx, pois Varèse utilizou padrões rítmicos e 
estruturas intervalares também utilizados por Debussy, em Syrinx. Baron 
ainda comenta que o título das duas obras sugere duas formas diferentes, e 
possivelmente opostas, de se abordar a composição musical: 
 
 
“Debussy utilizou o instrumento e sua música para fazer uma 
evocação literária de imagens naturais e míticas. Syrinx, a ninfa 
perseguida por Pan, resiste ao deus, e é salva do seu abraço pelas 
ninfas da água, que a transformam em junco. Os suspiros de Pan 
vibram através do junco, criando sons musicais. De forma 
contrastante, o título de Varèse declara sua preocupação com as 
qualidades físicas da flauta, com os valores inerentes e não 
associativos do som”.30 (Baron, 1982:121-122) 
 
 
 É interessante observar que, como o artigo de Baron é datado de 
1982, e a edição Weiner Urtext da partitura de Syrinx, contendo o texto da 
peça de Gabriel Mourey, é de 1996, a autora associa o título da peça ao mito 
de Syrinx e Pan, sendo que o título original dado por Debussy era, na 
realidade, La Flûte de Pan, e o contexto de criação da peça se relacionava à 
peça de teatro de Mourey. Mesmo sendo um artigo escrito há mais tempo, 
com lacunas em relação ao contexto de criação de Syrinx, porque na época 
essas informações ainda não eram difundidas, as comparações estruturais 
entre as obras de Debussy e Varèse são bem fundamentadas por Carol 
Baron. 																																																								
30 Tradução livre da autora.  
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Corroborando algumas das informações apresentadas acima, pelos 
flautistas que participaram da pesquisa, há uma entrevista de Nicolet31 para a 
revista Traversières (1996), em que o flautista disse: Density 21.5 seria uma 
espécie de anti-Syrinx, na qual Varèse faz uma alusão à peça de Debussy, 
mas não demonstra a flauta no seu caráter mitológico e pastoral, e sim, como 
um instrumento agressivo. Baron (1982) acrescenta que não somente o início 
das duas obras é semelhante, como também o fim: 
 
 
Fica claro que Syrinx foi, em algum nível, o ponto de partida de 
Varèse, se compararmos dois pontos estratégicos: o início e o fim 
das duas obras. [...] A melodia de Debussy gera o motivo inicial de 
Density 21.5: as três primeiras notas das duas obras apresentam 
intervalos e contornos idênticos (FIG. 31) [...] Comparando os 
finais: as últimas quatro notas da peça de Varèse delineiam, com 
notas enarmônicas, em ordem idêntica de notas, mas de forma 
retrógrada, a mesma escala que conclui Syrinx (FIG. 32)”32 (Baron, 
1982:122). 
 
 
                                        
FIGURA 11: Trechos iniciais de Syrinx (à esquerda) e Density 21.5 (à direita). Varèse 
utilizou os mesmos intervalos que Debussy, e figura rítmica semelhante, 
porém invertida. Fonte: Baron, 1982:132-133. 
 
 
                
FIGURA 12: Trechos finais de Syrinx (à esquerda) e Density 21.5 (à direita). Varèse utilizou 
a mesma sequência de notas, porém em ordem retrógrada e escrita 
enarmônica. Fonte: Baron, 1982:133-134. 
 
 
Esta é apenas a parte inicial da análise de Baron, que aborda 
detalhadamente o uso de escalas de tons inteiros, trítonos, notas estruturais 
e cromáticas, padrões rítmicos e estrutura de intervalos, utilizados por Varèse 
e Debussy. Essa autora aponta semelhanças e diferenças nas duas 
composições, e demonstra diversos pontos em que Varèse pode ter se 																																																								
31 Aurèle Nicolet (1926-2016) – suíço, considerado um dos grandes flautistas do século XX. 
32 Tradução livre da autora.	
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inspirado em Syrinx, para compor Density 21.5. Garcia (2002), no entanto, 
afirma que “Baron falhou ao não reconhecer outras influências possíveis, 
além da organização das notas, como, por exemplo o uso das dinâmicas e a 
expressividade das marcas de respiração”33 (Garcia, 2002:11). 
Como observado por grande parte dos entrevistados, e confirmado por 
meio das referências bibliográficas citadas acima, Density 21.5 e Syrinx são 
duas peças que têm uma relação, em termos estruturais e estéticos, 
justificada pelo uso que Varèse fez de elementos composicionais também 
utilizados por Debussy. Assim, durante o processo de criação da 
performance, optei por criar algo que unisse as duas peças de alguma 
maneira, e, por isso, ao longo deste capítulo, o processo de criação de 
ambas as peças será apresentado em conjunto, apesar de o trabalho de 
criação ter começado primeiramente com Density 21. 5. 
Em relação ao processo de criação da performance da Sonata em Lá 
menor, de Carl Philipp, como dito anteriormente, foi a última a ser 
desenvolvida, porque apesar da grande riqueza de dados, referente à 
concepção interpretativa, à prática e ao ensino, e algum material referente à 
associação entre interpretação, imagens, metáforas e narrativas, os 
entrevistados não tiveram muita abertura em relação ao uso de recursos 
extramusicais, ou performances multimodais, e isso influenciou meu processo 
de criação da performance dessa obra: cheguei a pensar em não utilizar 
recursos extramusicais para a Sonata em Lá menor, influenciada pelo 
julgamento que considerei negativo, dos entrevistados, em relação a esse 
tipo de performance em uma música antiga. Por fim, apesar do processo ter 
sido mais lento, consegui desenvolver algumas ideias para uma performance 
multimodal. 
Para todas as três peças, foi possível realizar algumas experiências de 
performance, que serviram como uma espécie de laboratório para o processo 
de criação. Density 21.5 foi a peça mais apresentada, seguida de Syrinx e da 
Sonata em Lá menor; as performances das obras aconteceram em 
congressos, e também em três recitais, realizados no Departamento de 																																																								
33 Tradução livre da autora.  
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Comunicação de Arte (DeCA), da Universidade de Aveiro, durante o curso de 
doutoramento.  
Nesse processo de criação e busca por explorar recursos 
extramusicais na performance, procurei também investigar obras que 
apresentassem algum aspecto teatral, para complementar o programa dos 
recitais realizados no DeCA, uma vez que apenas três obras curtas, como 
são Density 21.5, Syrinx e a Sonata em Lá menor, não cumpririam o tempo 
habitual de um recital. Ao longo do curso de doutoramento, tive a 
oportunidade de conhecer o trabalho de Matthew Shlomowitz34, e as Letter 
Pieces, das quais selecionei três, e apresentei cada uma em um dos recitais 
realizados. 
Shlomowitz fala um pouco sobre essas obras compostas por ele, no 
blog que criou para divulgar as performances das Letter Pieces: 
 
 
“As Letter Pieces são uma série de peças curtas que venho compondo 
desde 2007. Elas combinam ações e sons. Cada Letter Piece tem uma 
partitura, que indica um pequeno número de ações e sons – inventados 
pelos intérpretes – em uma ordem fixa. Chamei-as de Letter Pieces porque 
as partituras utilizam letras para representar esses sons e ações. 
Colocando de forma simples: eu criei a estrutura, e os intérpretes criam o 
conteúdo; duas encenações da mesma peça têm aparência e sonoridade 
completamente diferente”35.  
 
 
Em cada um dos três recitais realizados, convidei um músico para 
dividir o palco comigo: a ideia era cada um tocar as peças solo que desejasse 
– no meu caso as três peças da pesquisa, como forma de desenvolver o 
processo de criação –, e também peças em duo. Assim, selecionei as Letter 
Pieces número 1, 2, e 5, que são para duo, e apresentei uma em cada recital, 
com os convidados; além de mais uma ou duas peças que não exploravam 
recursos multimeios, também em duo com os convidados.  
A experiência de realizar os recitais e apresentar as obras em 
congressos foi essencial, pois não só pude experimentar mais de uma 
possibilidade para a performance das obras, em um processo de criação, 																																																								
34 Matthew Shlomowitz (1975) – compositor Australiano, residente em Londres. Professor Associado de 
Composição na University of Southampton. 
35 Fonte: < http://letter-pieces.blogspot.com.br/ >. Acesso em 21/03/2014. Tradução livre da autora.		
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como também pude utilizar o feedback das pessoas que assistiram aos 
recitais e apresentações, para avaliar as impressões do público acerca da 
performance desenvolvida. A seguir, serão apresentados os processos de 
criação da performance das obras, primeiramente de Density 21.5 e Syrinx, e, 
em seguida a da Sonata em Lá menor, de Carl Philipp. 
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4.2. Density 21.5 e Syrinx  – Processo de Criação 
 
 
 Como apresentado na introdução deste capítulo, a primeira 
experiência de criação da performance aconteceu com Density 21.5. Isso se 
deu porque utilizei essa peça para fazer uma entrevista inicial, ainda durante 
o primeiro ano de doutoramento, que foi como uma espécie de teste-piloto 
para experimentar o modelo de entrevistas que viria a fazer durante a 
pesquisa. Os flautistas que participaram desse teste-piloto, foram: Gil 
Magalhães, Raquel Lima e Felipe Amorim. 
  A primeira performance de Density 21.5 utilizando recursos 
extramusicais aconteceu na 1st Conference on Arts-Based and Artistic 
Research, em Barcelona, no ano de 2013. Para essa performance, apenas 
os três flautistas citados acima haviam sido entrevistados, e, a partir dos 
dados obtidos nessas entrevistas, criei uma primeira performance da obra, 
explorando ideias apresentadas pelos próprios flautistas, pela bibliografia 
consultada, associando-as à minha interpretação. Nessa altura, todos os três 
entrevistados afirmaram que o ritmo, a métrica, as dinâmicas e toda a 
notação da peça, deviam ser observados com cuidado na performance de 
Density 21.5 – informação posteriormente enfatizada e reforçada por todos os 
outros entrevistados, como é possível observar na seção 3.1 do Capítulo 3. A 
respeito da notação tão rica em detalhes, utilizada por Varèse, Garcia 
(2002:02) diz: “Varèse utilizou uma notação detalhada em Density 21.5, com 
o intuito de tornar claras as suas intenções musicais”.  
 Quanto ao uso de imagens, cada um dos três entrevistados no teste-
piloto retratou relações distintas entre as peças e ideias extramusicais: 
 
 - Felipe Amorim apresentou a ideia da relação entre a música de 
Varèse e a Revolução Industrial, influenciada pelas máquinas e 
pela vanguarda do início do século XX; 
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- Gil Magalhães falou sobre a relação que estabelecia entre a peça 
de Varèse e os quadros de Kandinsky; - Raquel Lima contou sobre a ideia de tentar compreender o que 
seria essa densidade da platina, e também de demonstrar a 
mudança do caráter da flauta, de bucólico para violento.  
 
 
 A partir desses dados, tive a ideia de criar um vídeo para acompanhar 
a performance de Density 21.5, com o intuito de tentar retratar as imagens e 
ideias interpretativas apresentadas pelos flautistas. O artista que fez o vídeo 
foi Célio Dutra, de Belo Horizonte, especialista em captação de som para 
cinema, e com experiência tanto em filmes longa metragem, quanto em 
curtas. Passei para ele as relações estabelecidas pelos flautistas, entre a 
peça e as máquinas, e a Revolução Industrial, e falei também sobre o título 
da obra e a busca de um dos entrevistados em tentar compreender as 
influências da ideia da densidade da platina, na composição musical. Enviei 
também ao artista, uma gravação que tinha realizado de Density 21.5, 
durante meu recital de formatura, em 2007. Fomos conversando sobre as 
possibilidades de criação para o vídeo, e chegamos à conclusão de que a 
fumaça seria um elemento que representaria bem, tanto a ideia da Revolução 
Industrial e das máquinas, quanto a ideia da densidade, uma vez que a 
fumaça pode ser mais ou menos rarefeita.  
 Célio Dutra começou, então, a trabalhar na criação do vídeo, a partir 
das conversas que tivemos e das definições estabelecidas. O resultado final 
foi o seguinte: uma tela escura como cenário para que a fumaça se movesse, 
criando uma espécie de coreografia com a fumaça, que se movimentava 
junto com os sons da minha gravação. Como a base utilizada por Célio Dutra 
para fazer o vídeo, foi uma gravação de 2007, e a minha performance da 
peça mudou ao longo dos anos, eu não conseguia, ao tocar Density, ajustar a 
música ao vídeo, que sempre acabava antes que eu terminasse de tocar; por 
isso, para apresentar a performance em Barcelona, tive que fazer uma 
adaptação da ideia inicial.  
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 Ao observar o vídeo sem o áudio, tive a sensação de que podia “ver a 
música”, sem ouvir o som. Então, optei por utilizá-lo para fazer uma alusão à 
peça, como uma espécie de introdução para a performance musical. Como 
os flautistas haviam citado a importância de se ater à escrita de Varèse, ao 
ritmo e às mudanças de tempo, acrescentei à visualização do vídeo falas de 
Varèse, retiradas do texto “The Liberation of Sound”, acompanhadas dos 
sons de um metrônomo, que mudavam durante a performance, variando 
entre 60 e 72 batimentos por minuto (bpm), que são os tempos utilizados por 
Varèse em Density 21.5. 
 As frases selecionadas para essa parte introdutória da performance 
reproduziam alguns dos pensamentos de Varèse, os quais selecionei 
baseando-me no que os três flautistas haviam falado sobre a música do 
compositor, e sobre seus pensamentos e ideais, durante o teste-piloto. A 
seguir, as frases selecionadas para a performance, faladas em inglês, língua 
na qual foram originalmente escritas:   
 
 
1) “The raw material of music is sound” (Varèse)  
 
2) “I decided to call my music organized sound: and myself, not a 
musician, but a worker in rhythms, frequencies, and intensities”. 
(Varèse) 
 
3) “But after all, what is music but organized noises?” (Varèse)  
 
4) “There is no difference. Form and content are one”. (Varèse) 
 
5) “Music as bodies of intelligent sound moving freely in space”. (Varèse) 
 
6) “When you listen to music do you ever stop to realize that you are 
being subjected to a physical phenomenon?”. (Varèse) 
 
7) “Works of art make rules. Rules do not make works of art. Art is a 
medium of expression” (Debussy) – essa frase de Debussy foi 
adicionada à performance por representar o espírito inovador de 
Varèse, que foi além de qualquer regra, criando uma estética 
diferenciada, e também para demonstrar a inspiração de Varèse em 
Syrinx, de Debussy.  
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8) “I have always felt the need of a kind of continuous flowing curve that 
instruments could not give me”. (Varèse) 
 
9) "Music was born free; and to win freedom is its destiny." (Busoni) – 
Varèse considerava que essa frase do pianista Ferruccio Busoni, 
representava muito bem o que ele pensava, que era como se ouvisse 
sua própria teoria, falada por outrem.  
 
 
 A performance desenvolvida para a conferência de Barcelona foi 
gravada em vídeo, no auditório do DeCA. Como não havia a possibilidade de 
realizar uma apresentação de Density 21.5 durante a Conferência, optei por 
gravar essa performance e apresentá-la em vídeo. Nessa ocasião, reservei o 
auditório e realizei a performance sem a presença de público, apenas para 
realizar a gravação, que seguiu o seguinte roteiro: 
 
 - O vídeo criado foi projetado em um telão, ao fundo do palco. - Observava um pouco o movimento da fumaça, no vídeo, e 
começava a falar as frases selecionadas, direcionando-me para 
perto do telão, onde haviam algumas cadeiras. - Sentava-me em uma das cadeiras e, na cadeira ao lado, estava 
posicionado o metrônomo. Ligava o metrônomo e dava 
continuidade às falas. - Mudava o andamento do metrônomo três vezes, da mesma forma 
que acontece em Density 21.5, e procurava falar as frases de 
acordo com o andamento marcado no metrônomo.  - Entre uma frase e outra, e as mudanças de andamento, ia 
observando o vídeo e olhando para o suposto público. - Ao final da projeção do vídeo, todas as frases selecionadas para a 
performance já haviam sido faladas, e antes que a projeção 
acabasse, eu desligava o metrônomo e me direcionava para a 
estante, onde estava a partitura de Density. - Tocava, então, ao final da performance, a peça de Varèse.  
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 Durante toda a performance, havia apenas um foco de luz no palco, 
que iluminava a região em que as cadeiras tinham sido colocadas, de onde 
eu declamava a maioria das falas. Esse foco de luz permitia a leitura da 
partitura, ao final da performance, e favorecia a projeção do vídeo, que se 
tornava mais visível com pouca luz. A seguir, uma foto tirada a partir do 
registro em vídeo, feito para a Conferência em Barcelona (31/01/2013 a 
01/02/2013): 
 
 
 
 
FIGURA 13 – Foto da performance realizada pela autora, no DeCA, em novembro de 2012, na qual se vê, ao 
fundo, o vídeo criado por Célio Dutra para a apresentação na First Conference of Arts Based and 
Artistic Research, em Barcelona (31/01/2013 a 01/02/2013). Fonte: Material cedido pela autora. 
 
 
 A experiência de apresentar esse vídeo em Barcelona foi importante 
para o desenvolvimento da pesquisa, pois o feedback dos colegas que 
assistiram à Conferência foi positivo e enriquecedor; ao utilizar o vídeo de 
uma forma diferente da que havia imaginado inicialmente, refleti sobre outras 
possibilidades, e percebi que as frases declamadas durante a apresentação 
do vídeo, foram recebidas com interesse pelo público, que comentou, durante 
a discussão sobre a apresentação, acerca das as falas, do uso do 
metrônomo, e da estética diferenciada da obra de Varèse.  
A segunda experiência de performance de Density 21.5 aconteceu em 
Aveiro, durante o Post-ip: 2º Fórum Internacional de Pós-graduação em 
Estudos em Música e Dança, em dezembro de 2013. Como já havia realizado 
boa parte das entrevistas, e refletido bastante sobre a melhor maneira 
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desenvolver a performance de Density 21.5, comecei também a experimentar 
ideias para a performance de Syrinx. 
Iniciarei pela performance de Density 21.5, para apresentar o 
desenvolvimento do processo a partir da Conferência de Barcelona. Optei por 
manter o uso do vídeo feito por Célio Dutra, por ter gostado da relação entre 
a fumaça, a densidade, as máquinas, e a Revolução Industrial. Com a 
continuação do processo de entrevistas, foi interessante observar que essas 
informações, apresentadas no teste-piloto, foram reforçadas por outros 
flautistas, o que acabou contribuiu com o meu desejo de manter o uso do 
vídeo na performance.  
Sobre a ideia da densidade da platina, quatro flautistas citaram-na, em 
algum momento, durante as entrevistas: Raquel Lima considerou instigante 
tentar compreender o título da obra, e como a referência à densidade da 
platina poderia se tornar uma ideia musical; Lucas Robatto afirmou que em 
um primeiro momento, tinha a ideia da densidade do metal como pano de 
fundo para sua concepção da peça, sendo a sua única inspiração, até fazer 
uma análise mais profunda de Density 21.5; Paolo Taballione também citou a 
densidade da platina como elemento estruturador de suas ideias musicais; e 
Maurício Freire disse não considerar que haja uma relação entre a ideia da 
densidade e a música, na peça, mas apontou para o fato curioso de que 
Varèse utilizava com frequência nomes científicos, para dar nome às suas 
obras. 
O outro fator que inspirou o uso da fumaça no vídeo, foi Felipe Amorim 
ter citado a Revolução Industrial e as máquinas, ao falar sobre a música de 
Varèse. Dando sequência às entrevistas, Stephanie Wagner citou o filme 
Metrópolis, de Fritz Lang, como uma imagem que a faz lembrar de Density 
21.5, pois apresenta ideias futuristas, uma fábrica enorme, pessoas com as 
mesmas caras, e uma ansiedade em relação ao futuro. Apesar de apenas 
dois flautistas terem apresentado esse tipo de relação, essa foi uma das 
únicas imagens associadas por mais de um entrevistado à peça de Varèse. 
Assim, considerei relevante manter o filme na performance, como uma alusão 
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à densidade e às indústrias e máquinas, e também por ter gostado do 
resultado visual que ele proporcionou.  
A ideia de utilizar o metrônomo na performance, como uma alusão ao 
rigor na interpretação – citado como essencial por todos os flautistas 
entrevistados – e também, como uma referência à importância de se fazer as 
mudanças de tempo com precisão, não se manteve, porque preferi ressaltar 
esses aspectos na música, ao tocar com bastante rigor e atenção atenção as 
mudanças de andamento e os ritmos da peça. Já a ideia de utilizar falas do 
Varèse ou falas citadas por ele manteve-se, mas gostaria que elas fossem 
apresentadas de outra forma, não necessariamente recitadas por mim, e 
comecei a imaginar como poderia apresenta-las ao público de outra maneira. 
Outro aspecto citado por diversos entrevistados foi a relação entre 
Varèse e a música eletroacústica: 
 
 - “Varèse foi o precursor da eletroacústica, em termos conceituais; 
aproximou a sonoridade da flauta à eletroacústica”. (Felipe Amorim) - “Dá para imaginar que isso [Density] é uma fita magnética”. (Olavo 
Barros) - “Ela (Density) já tem toda a cara de música, toda a estética da 
música eletrônica”. (Maurício Freire) - “Gostaria de fazer uma parte eletrônica, ao vivo, para Density”. 
(Mario Caroli) - Ele utiliza a ideia da eletroacústica, de reverter o som, fazer o 
ataque no fim. (Artur Andrés e Maurício Freire) 
 
 
Assim, inspirada pelas relações estabelecidas pelos flautistas, entre a 
música eletroacústica e a música de Varèse, e como uma opção para 
continuar a utilizar as falas de Varèse na performance, decidi criar um áudio 
eletroacústico para ser tocado no fim da peça. A ideia de tocá-lo ao final 
surgiu a partir do depoimento do flautista Felipe Amorim, que disse imaginar a 
última nota da peça como uma espécie de ruído, e também do flautista Gil 
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Magalhães, que falou que lança a flauta e o corpo para frente, no final da 
performance, para dar a ideia de projetar o som da última nota. Convidei a 
compositora e então aluna do doutoramento, Cristina Dignart, para fazer o 
áudio e realizamos algumas reuniões, nas quais transmiti a ela as ideias que 
tinha para a composição da parte eletroacústica. 
Nessas reuniões, definiu-se que o áudio começaria a partir da nota 
final de Density, como se fosse uma continuação da peça. Para que isso 
soasse de forma efetiva, gravei em estúdio, com o auxílio da Cristina e do 
colega Ticiano Rocha, a última nota da peça, em crescendo, exatamente 
como está indicado na partitura e eu faço durante a performance. Gravei 
também outros trechos da peça, para que fossem utilizados na composição 
do áudio, que deveria misturar sons eletroacústicos, sons gravados da flauta, 
e algumas falas selecionadas por mim, referentes ao texto “The Liberation of 
Sound”, de Varèse. Essas falas foram gravadas em estúdio, declamadas por 
mim e pelo compositor Ticiano Rocha.  
No áudio, Cristina Dignart fragmentou algumas das falas, e alterou a 
frequência das vozes. Além das frases em inglês, gravamos algumas 
palavras-chave em português, uma vez que essa é a minha língua nativa. 
Como vários entrevistados relacionaram Density à Syrinx, e a revisão 
bibliográfica realizada comprovou um forte paralelo entre as duas obras, e a 
admiração de Varèse por Debussy, pedi à Cristina que introduzisse no áudio 
alguns elementos referentes à Syrinx, como uma forma de concretizar ou 
reafirmar a relação entre as duas peças. Esses elementos foram: uma fala de 
Debussy, anteriormente citada na performance da Conferência de Barcelona; 
uma frase do texto da peça de Mourey, que antecede a performance de 
Syrinx; sonoridades de água, como menção à cena em que há um lago, 
descrita por Mourey em seu texto. Como a ideia era fazer uma espécie de 
coda para Density, ficou acertado que o áudio não poderia ser muito longo, e 
deveria ter entre um e dois minutos. 
A seguir, os elementos que serviram como ponto de partida para a 
composição do áudio: 
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 - A última nota de Density, e alguns trechos da peça, gravados por 
mim em estúdio; - Sonoridades de água, em alusão à cena da peça de Mourey; - As seguintes frases/palavras, também gravadas em estúdio:  
 
1. Liberation of Sounds. (Título do texto de Varèse); 
2. What’s music but organized noises?36; 
3. The raw material of music is sound;  
4. Extend the limits;  
5. Form and content are one;  
6. Liberating music from years of bad habbits, erroniously 
called tradition;  
7. The entire work will flow, as a river flows; 
8. Music must live in sound; 
9. Works of art make rules, rules do not make works of art; 
10. Tais-toi, contiens t ajoie, écoute; 
11. Liberdade/matéria-prima/som/ liberação do som. 
 
Segundo Maurício Freire e Philippe Bernold, Syrinx poderia ser tocada 
fora do palco, sem que o público visse o flautista, da mesma forma como 
acontecia durante a peça de teatro – ambos já realizaram performances em 
que tocaram fora do palco, ou atrás de um biombo. Então, para o Post-ip’13, 
fiz a performance das duas obras da seguinte maneira: toquei Density 21.5 
na parte da frente do palco, com o vídeo atrás de mim; a luz utilizada foi 
apenas uma luz de estante, que eu desliguei assim que toquei a última nota, 
que se conectava ao áudio eletroacústico. Enquanto o áudio era tocado, eu 
caminhava, no escuro, até o lado oposto do Auditório, e, assim que o áudio 
acabava, iniciava a performance de Syrinx, e ao iniciar a performance, era 
projetada uma luz azul, geral, no centro da sala, em alusão à presença de 
																																																								
36 Todas as frases foram retiradas do texto “The Liberation of Sounds”, de Edgard Varèse, exceto pelas 
frases de número 9, atribuída a Debussy, e 10, retirada da peça Psyché, de Mourey. No número 11, 
palavras em português que se relacionam com as frases selecionadas.  
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água na cena que antecede a performance de Syrinx na peça de Mourey. A 
seguir, a descrição desta cena: 
“A cena representa a gruta de Pan, cuja vista propicia a visão de 
uma clareira, no coração da floresta frondosa. No prado, um 
córrego termina seu curso, e forma um pequeno lago. Pedras 
brancas ficam à frente. A lua inunda a paisagem, enquanto a gruta 
permanece negra. Na clareira, algumas ninfas dançam, indo e 
vindo, vestidas de branco, com poses musicais. Algumas colhem 
flores, outras ficam na beira da água, admirando seu próprio 
reflexo. Por vezes todas param, atônitas, a escutar a Syrinx 
invisível de Pan, tocadas pela canção que escapa do junco furado” 
(Ewell, 2004: 80) 
 
 
Em relação ao vídeo, Célio Dutra aumentou o seu tamanho, para ficar 
de acordo com a minha performance, e acompanhar toda a apresentação de 
Density 21.5.; os movimentos da fumaça também foram modificados, e 
deixaram de ser tão literais, em relação à música, o que me deu maior 
liberdade interpretativa. Na performance realizada durante o Post-ip’13 pude 
testar o áudio criado por Cristina Dignart, que serviu como uma coda para 
Density e como introdução para Syrinx, e também pude explorar duas ideias: 
o uso da luz e o deslocamento no palco.  
A terceira experiência de performance de Density 21.5 aconteceu em 
um recital realizado no DeCA, em março de 2014, para o qual convidei a 
flautista Marina Cyrino. Nessa ocasião, além de Density e de três duos com 
Marina, toquei Syrinx e a Sonata em Lá menor. Duas mudanças 
aconteceram: experimentei o uso de um cenário, na performance de Syrinx, e 
optei por dissociar a performance de Density 21.5 e Syrinx, mantendo apenas 
a alusão à peça de Debussy no áudio eletroacústico. Resolvi experimentar a 
ideia de tocar atrás de um biombo, sugerindo que estaria fora do palco, ao 
invés de me deslocar pelo palco, para fazer uma performance diferente da 
anterior, como forma de experimentação no processo criativo. Por não ter um 
biombo, criei algo parecido, com materiais encontrados no DeCA e uma 
cortina, como mostra a foto abaixo: 
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FIGURA 14 – Foto tirada no momento da performance de Syrinx, no DeCA, em 
março de 2014. Créditos: Ticiano Rocha. Fonte: Material fornecido 
pela autora. 
 
 
Iniciei o concerto tocando Syrinx, e isso foi interessante, porque 
causou uma surpresa para o público: enquanto eles entravam no auditório, eu 
já estava atrás do biombo; antes da performance começar, apenas acendi a 
luz, comecei a tocar, e, assim que terminei a última nota, apaguei a luz. 
Utilizei essa luz porque não queria uma luz de palco que chamasse a atenção 
para o meu posicionamento atrás do biombo, antes do recital começar; para 
simular a presença do músico fora do palco, a pouca iluminação também foi 
pertinente, pois não há focos de luz sobre o intérprete, se ele está no 
backstage. A sombra que se formou com a luz colocada atrás do biombo 
ficou interessante, e em outras performances, optei por utilizá-la  novamente.  
Em termos da criação da performance, o recital de março de 2014 
apresentou os seguintes avanços: um cenário para a performance de Syrinx; 
e a possibilidade de iniciar o recital com Syrinx, sem que a eletroacústica 
servisse de conexão entre ela e Density 21.5. Nessa ocasião, o vídeo foi 
projetado no fundo do palco, e eu fiquei à esquerda da projeção; mantive a 
ideia de utilizar apenas uma luz de estante durante a performance de Density, 
como mostra a FIG. 35, a seguir: 
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  FIGURA 15 – Foto retirada durante a performance de Density 21.5 em recital no Auditório 
do DeCA, em março de 2014. Créditos: Ticiano Rocha. Fonte: Material 
fornecido pela autora. 		
Mesmo tendo gostado da performance realizada no recital com Marina 
Cyrino, ainda tinha algumas questões para resolver: 1) o biombo para o 
cenário; 2) Apesar de ter feito uma alusão a Syrinx na coda criada para 
Density, não gostei da perda de conexão que aconteceu devido ao fato de as 
duas obras terem sido apresentadas em momentos diferentes do recital. 
Precisava, portanto, para a próxima performance, definir como utilizaria o 
biombo, e voltar a conectar Syrinx e Density 21.5, apresentando uma em 
seguida da outra. 
A próxima oportunidade de tocar as peças investigadas na pesquisa 
aconteceu em fevereiro de 2015, em um recital no Auditório do DeCA, no 
qual o artista convidado foi o percussionista Bruno Santos, também aluno do 
doutoramento. Ao desenvolver a ideia do uso do biombo, pedi auxílio a um 
amigo arquiteto, Francisco Sousa, para que construísse um biombo simples. 
Como gostei da ideia da sombra, imaginei que o biombo deveria ser 
translúcido, como era a cortina utilizada no recital anterior, para que a 
imagem projetada do meu corpo também pudesse ser vista pelo público. 
Essa sombra me remeteu também à sensação de mistério, associada por 
Paolo Taballione à peça, por representar uma silhueta não identificada, e a 
própria diferença de luminosidade que a cena descrita por Mourey apresenta: 
a forte iluminação da lua, na clareira, e a escuridão, na gruta de Pan.  
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A performance de Density 21.5 aconteceu da mesma forma que no 
recital anterior: vídeo ao fundo, durante toda a performance; estante 
posicionada na lateral do vídeo; luz apenas na estante; áudio eletroacústico 
conectado ao fim da peça. Ao refletir acerca das possibilidades para o 
deslocamento no palco e qual iluminação utilizar, optei por utilizar pequenas 
velas, espalhadas pelo chão do Auditório; escolhi velas com aromas de 
floresta e flores, para agregar mais um recurso extramusical à performance: o 
olfato. Durante as entrevistas, Monika Streitová relacionou Syrinx à ideia de 
uma paisagem natural, e Artur Andrés afirmou pensar mais em ambientes 
naturais, por sentir uma maior conexão entre a nossa realidade e a natureza, 
do que com a mitologia. Assim, a ideia do aroma de uma floresta, de plantas, 
surgiu a partir dessas sugestões dos entrevistados, e foi reforçada pela 
paisagem descrita na cena de Psyché, que antecede a performance de 
Syrinx. 
Poderia manter o uso do biombo na parte da frente do palco, mas a 
ideia de surpreender o público, iniciando a performance de outra obra, em um 
local inusitado, após o fim do áudio eletroacústico, agradava-me, pois 
condizia melhor com os depoimentos dos entrevistados, suas experiências de 
performance, e com o posicionamento do flautista na peça de Mourey. Na 
performance realizada no Post-ip’13, também me agradaram, tanto a 
conexão entre as duas peças – de forma contínua e sem aplausos, como se 
fosse uma obra só –, quanto a conexão entre os sons que remetem à água, 
no final do áudio, com o início de Syrinx. Retomei, nessa performance, o uso 
da luz azul geral, projetada no público, durante a performance de Syrinx, para 
reforçar a sugestão da ideia da água, de um lago, que há na paisagem da 
cena teatral de Mourey.  
Além da construção do biombo e de retomar a ideia de tocar na parte 
de trás do palco, utilizei também algumas folhas, que continham escritos 
retirados do texto da peça Psyché, de Gabriel Mourey, e foram espalhadas 
pelo chão, no hall de entrada do DeCA, e por todo o auditório. Essas folhas 
foram colocadas também em algumas cadeiras, e o objetivo do seu uso era 
chamar a atenção do público, causar curiosidade, e, de certa forma, passar 
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um pouco de informações acerca do contexto de criação da obra – citado 
pela maioria dos entrevistados como essencial na construção de suas 
interpretações. As falas impressas nas folhas e espalhadas pelo espaço 
foram: 
 
 - “Cale-se, contenha a sua alegria, escute.” - “Então, você ainda não o viu?” - “É aqui que ele vive. Venha!” - “Pan nunca veio.” - “Ele nos intoxica, com os sons harmoniosos de sua flauta.” - “Eu tenho medo.”37 
 
 
Após a performance realizada nesse recital, dei por concluído o 
trabalho de criação da performance para as peças Syrinx e Density 21.5. Tive 
a oportunidade de repetir as ideias exploradas nessas performances em duas 
ocasiões: no Congresso PERFORMA, em junho de 2015; e em recital, no 
DeCA, nesse mesmo mês e ano – nesse recital, a artista convidada foi a 
pianista Fernanda Zanon.  
Em relação à influência dos depoimentos dos flautistas na parte 
musical das obras, no caso de Density 21.5, o que mais mudou em minha 
performance foi o rigor em relação às mudança de tempo da peça. Procurei 
estudar bastante com o auxílio do metrônomo, o início das seções em que 
havia mudanças de andamento, para internalizá-las, e conseguir fazê-las de 
forma clara e precisa durante a performance. Outras ideias que explorei com 
mais ênfase, a partir das entrevistas, foram a relativização da dinâmica, e o 
uso do vibrato, explorando em muitos momentos um som liso, mas também 
utilizando a vibração como um recurso de timbre, para ajudar a enfatizar as 
dinâmicas da obra: um som piano, sempre mais liso; nos crescendos, em 
alguns momentos, um aumento do vibrato; e nos sons mais fortes, o uso de 
um vibrato de maior amplitude e velocidade. 																																																								
37 Todas as frases foram retiradas da tradução para o inglês, do texto original em francês, realizada por 
Laurel Ewell; a tradução livre do inglês foi feita por mim. Fonte: Ewell, 2004: 80-82. 
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Já na performance de Syrinx, o conhecer o texto da peça de teatro 
Psyché, que antecede a música, influenciou bastante a maneira como penso 
a sonoridade da obra. A sugestão de que Pan está a tocar, na flauta Syrinx, 
me fez pensar em uma sonoridade menos densa, com mais som de ar, para 
remeter à sonoridade mais “oca” ou “aerosa” desse tipo de flauta. A ideia 
apresentada por Freire, acerca do chamado de Pan na primeira frase da 
peça, quando ele imagina que Pan espera uma resposta, na fermata escrita 
na pausa, trouxe para mim uma outra compreensão e intensão ao interpretar 
esse silêncio. As sonoridades de noite e dia, sugeridas em trechos 
específicos por Andrés, também foram algo que explorei musicalmente na 
interpretação da obra, bem como o estudo cauteloso do ritmo, sugerido por 
vários entrevistados, em um exercício de ler com mais rigor o que está na 
partitura, e evitar tocar de acordo com uma memória auditiva da peça.  
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4.3. Sonata em Lá menor – Processo de Criação 
 
 
Apesar de os flautistas a principio terem negado a relação entre a sua 
Concepção Interpretativa e Imagens, Metáforas e Narrativas, associações 
deste tipo surgiram ao longo das entrevistas. No entanto, ficou claro que para 
os entrevistados, uma performance multimodal, no caso da Sonata em Lá 
menor, não parece ser uma opção, com a exceção de Olavo Barros, que 
disse ter a vontade de projetar o facsimile da partitura, durante a performance 
musical.  
A primeira influência que as entrevistas estabeleceram na minha 
performance da Sonata em Lá menor foi musical, já que os flautistas 
apresentaram diversos aspectos importantes na interpretação da Sonata: a 
atenção à harmonia e sua compreensão, especialmente no primeiro 
movimento; a importância de buscar diferentes caráteres; a ideia da retórica 
aplicada à música; a atenção à dinâmica, escrita por Carl Philipp, e pouco 
usual na época; a articulação; a polifonia; a consulta ao material escrito 
deixado por Carl Philipp como inspiração interpretativa. Outro fator que 
influenciou minha interpretação da música, foi a questão da sonoridade: 
alguns flautistas comentaram sobre a referência da sonoridade do Traverso, 
e também sobre a habitual sonoridade demasiado intensa que é explorada 
pelos flautistas atualmente, independente da estética das obras 
interpretadas. Então, a escolha do tipo de sonoridade a ser utilizada na 
performance da peça foi bastante pensada e estudada.  
A primeira experiência de performance da Sonata em Lá menor 
aconteceu em março de 2014, em recital no DeCA. Nessa altura, ainda 
estava com pouca inspiração em relação a criação de uma performance 
multimodal, e toquei de forma usual, apenas influenciada pelos entrevistados 
na parte musical, como dito acima. A mesma coisa aconteceu na 
performance realizada no recital realizado em dupla com Bruno Santos, 
quase um ano depois, em fevereiro de 2015.  
Acredito que a resistência inicial dos entrevistados em relacionar a 
Sonata em Lá menor a Metáforas, Imagens e Narrativas, e a desenvolver 
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performances multimodais da obra, acabaram por me fazer questionar o meu 
próprio processo criativo: Stephanie Wagner afirmou que para convencê-la, 
no caso dessa peça, uma performance com uso de recursos extramusicais 
teria que ser muito bem feita; Paolo Taballione acredita que o que está escrito 
é suficiente; Monika Streitová, disse que sua maior inspiração na música 
Barroca é a própria música; e Felipe Amorim, comentou sobre a dificuldade 
de ter ideias para esse tipo de performance, no caso de obras tonais. 
Com o passar do tempo percebi, ao analisar os dados das entrevistas 
e estudá-los, que na realidade houve, sim, associações imagéticas 
estabelecidas pelos entrevistados, ao abordar a interpretação da Sonata em 
Lá menor, e os dois principais aspectos apresentados pelos flautistas foram a 
retórica e a dança. A ideia da retórica relaciona-se não somente a pensar em 
diálogos, perguntas e respostas, em uma história, ou imaginar um discurso 
musical, mas também ao aspecto retratado por Artur Andrés, de pensar na 
habilidade dos atores de criar e representar diferentes caráteres em suas 
atuações, e da própria relação estabelecida por Maurício Freire, do caráter 
ser algo universal: em qualquer tipo de música, a linguagem pode mudar, 
mas triste é sempre triste, alegre é sempre alegre.  
Carl Philipp, no seu livro “Essay on the True Art of Playing Keyboard 
Instruments”, muito referenciado pelos entrevistados, reforça bastante essa 
ideia dos afetos e da importância de o intérprete compreender 
adequadamente o afeto de uma obra. O trecho a seguir retrata um pouco do 
pensamento de Carl Philipp:  
 
 
Um músico não pode emocionar as pessoas, a não ser que se 
emocione também. Ele precisa necessariamente sentir todos os 
afetos que espera provocar no seu público, porque ao revelar o seu 
próprio humor, ele estimula um humor semelhante no ouvinte. Em 
passagens com pouca energia, tristes, o músico deve ficar pouco 
enérgico e triste. Assim a expressão da peça será mais claramente 
percebida pelo público. [...] De forma semelhante, em passagens 
vívidas e alegres, o executante deve novamente colocar-se com o 
humor apropriado (Bach, 1949: 152). 
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Assim, como é possível observar no trecho acima, o caráter triste ou 
alegre, mencionado por Freire em sua entrevista, também foi citado por Carl 
Philipp, ao escrever sobre os afetos da música. A ideia do “executante” – 
como denominou Carl Philipp –, incorporar os afetos, com o objetivo de 
transmiti-los ao público, relaciona-se muito com o trabalho do ator, citado por 
Artur Andrés, ao falar sobre a interpretação da Sonata em Lá menor. Essa 
contraposição de afetos e dramaticidade também foi sugerida por Lucas 
Robatto, ao citar o movimento Sturm und Drang. Procurei, portanto, nas 
performances da obra, enfatizar as sensações provocadas em mim pelos 
caráteres e afetos percebidos ao longo da música, deixando o meu corpo 
livre para mover-se, e modificando minhas expressões faciais e postura, de 
acordo com o que sentia do material musical. Esse foi o primeiro recurso 
extramusical explorado por mim no caso da Sonata em Lá menor: 
desenvolver uma abordagem mais cênica na prática musical, pensando de 
forma direcionada sobre as emoções, e procurando refleti-las não apenas na 
música, mas no meu comportamento físico durante a performance. 
Experimentei essa possibilidade ao apresentar no congresso PERFORMA, 
em junho de 2015, e acredito que ao praticar mais vezes essa ideia, as 
sensações que procuro transmitir se tornem cada vez mais claras e naturais: 
como estamos habituados a pensar majoritariamente no discurso musical, é 
um grande desafio observar e direcionar a expressividade corporal, sem 
parecer artificial. 
O outro aspecto imagético citado pelos entrevistados foi a relação da 
Sonata em Lá menor com as danças: Raquel Lima afirmou que imaginava 
pessoas com roupas da época, dançando, e que procurava visualizar como 
seria o movimento dos pés dessas pessoas. Para Mario Caroli, pensar em 
danças o ajuda em sua interpretação, e Maurício Freire relatou que a ideia da 
dança não só estava presente em sua interpretação, como já observou que 
às vezes se refletia em seu corpo, e ele realizava alguns movimentos com os 
pés, que seguiam a intensidade e caráter da música, mas nada coreografado, 
acontecia naturalmente, como um reflexo da música. Além disso, outros 
flautistas citaram a dança como inspiração para a execução da música, e a 
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relação com a dança pareceu, na minha concepção, um ponto de diversas 
possibilidades criativas, para a performance multimodal. Inicialmente, tive a 
ideia de convidar algum artista de dança ou artes cênicas para fazer, em 
conjunto comigo, alguma coreografia, para ser apresentada simultaneamente 
com a Sonata em Lá menor. Apesar de gostar dessa ideia, ao refletir um 
pouco mais, percebi que todo o esforço de criar performances de peças para 
flauta solo, com o objetivo de não depender de outras pessoas para realizar 
apresentações do trabalho, seria em vão, se convidasse um outro artista para 
atuar em conjunto comigo, ao vivo. Uma opção poderia ser gravar uma 
performance em vídeo, do artista convidado, mas como tinha a intenção de 
não repetir o uso de um mesmo recurso extramusical ao longo da 
performance das três obras, descartei essa possibilidade.  
Ao pensar em maneiras de fazer uma alusão à dança, na performance 
da Sonata em Lá menor, imaginei explorar o movimento corporal como 
recurso extramusical, na apresentação no PERFORMA 2015. Como a obra 
de Carl Philipp exige muito do instrumentista – como foi observado por 
diversos flautistas, durante as entrevistas –, não  poderia me movimentar 
demais, pois o risco de prejudicar a qualidade musical da performance seria 
alto. O desejo de criar uma performance multimodal, relacionada com a 
pesquisa antropológica, também diz respeito a uma busca pessoal e artística, 
de procurar romper com o ritual habitual da música de concerto, em que o 
artista entra no palco, é aplaudido, começa a sua performance, espera-se 
que ninguém se manifeste entre um movimento e outro de uma mesma obra, 
e, ao final, todos aplaudam – algumas vezes de pé –, e então o artista 
agradece. 
Assim, associei o desejo de romper com a estrutura formal de um 
recital à proposta de representar a dança: quando o público entrou no 
auditório, a iluminação para a performance da obra já estava preparada, e 
comecei a tocar da parte de trás do auditório, de maneira que ninguém 
pudesse me ver, mas já ouvisse a música. Em seguida, fui caminhando em 
direção à estante posicionada no palco com a partitura, a tocar as primeiras 
frases do movimento inicial da Sonata em Lá menor. Essa movimentação 
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também foi inspirada pelo depoimento de Maurício Freire, no qual afirmou 
fazer movimentos com os pés, ao interpretar o Poco Adagio inicial da Sonata, 
em representação a um caráter processional que observa neste primeiro 
movimento. O meu caminhar foi, portanto, lento, para passar essa conotação 
processional sugerida por Freire. Ao iniciar a performance dessa maneira 
pouco usual, tinha também o intuito de representar o caráter inovador de Carl 
Philipp, como compositor, adicionando mais inovação à minha performance, 
e surpreendendo o público que, em geral, espera primeiramente ver o artista, 
para depois ouvi-lo tocar, e não espera que ele se locomova durante a 
performance. Esse caráter inovador de Carl Philipp foi observado por vários 
flautistas, durante as entrevistas, e é também citado pelo editor do seu livro 
sobre a arte de tocar instrumentos de teclado, William J. Mitchell: “[...] Philipp 
Emanuel, modernista e eclético do século XVIII” (Bach, 1949:17). 
A iluminação utilizada na performance da Sonata também teve 
inspiração nos depoimentos dos entrevistados. A dicotomia entre as 
polaridades masculino e feminino, afirmativo e negativo, claro e escuro, 
apresentada por Artur Andrés como opostos complementares, a partir do livro 
do I Ching, inspirou a ideia de colocar luzes de velas espalhadas pela sala, 
como forma de representar essa oposição e complementaridade do claro e 
do escuro; além das velas, utilizei apenas uma iluminação na estante de 
partituras, de modo que houvesse também um jogo de sombras com a minha 
imagem atrás da estante, para reforçar a complementaridade e oposição 
entre o claro e o escuro. Não houve, portanto, um foco de luz sobre mim, 
como é habitual em recitais, na performance das três obras apresentadas no 
PERFORMA 2015. As dicotomias também foram citadas por Artur Andrés ao 
se referir à interpretação de Syrinx. Assim, o uso das velas se fez 
representativo na performance das duas obras, em Syrinx por trazer os 
aromas da floresta e luminosidade contrastante de luz e escuridão, em alusão 
ao contexto da cena da peça de teatro, e na Sonata, como representação da 
dicotomia apresentada por Andrés.  
O uso de uma luminosidade diferenciada; o fato de começar a 
performance fora do palco; de me deslocar durante a performance até chegar 
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na estante de partituras; e de propor uma abordagem mais cênica no uso do 
meu corpo e expressões faciais, foram os recursos extramusicais que 
explorei na performance da Sonata em Lá menor. Após a conclusão das 
performances que fizeram parte do processo de criação tive, no entanto, 
outras ideias para performances futuras, as quais apresentarei a seguir. 
Acredito que um processo de criação tão longo e intenso, baseado em 
informações tão ricas das entrevistas, poderá sempre me inspirar a novas 
ideias, para explorar na performance das três obras que investiguei. Assim, 
considero pertinente apresentar essas novas ideias, que espero explorar em 
um futuro próximo, e representam uma espécie de possíveis desdobramentos 
para a criação da performance apresentada e desenvolvida até aqui.  
Felipe Amorim citou o fato de Carl Philipp chamar o seu pai, Johann 
Sebastian Bach, de “a velha peruca”, e muitos entrevistados falaram que Carl 
Philipp foi um compositor inovador, à frente de seu tempo, que praticamente 
criou um novo estilo musical e fez uma espécie de transição entre o Barroco 
e o Clássico. O próprio editor no livro de Carl Philipp citou, como mostrado 
anteriormente, o fato de o compositor ser considerado um modernista. Além 
disso, ao analisar os depoimentos dos flautistas acerca do Movimento de 
Interpretação Historicamente Informada, percebi que muitos deles 
consideravam o Movimento importante, mas não como algo essencial para 
uma boa performance; há aqueles que acreditam que as “regras” 
interpretativas são limitantes e irreais, uma vez que não se pode ter certeza 
de como se pensava a música, na época de sua composição; outros 
acreditam que é importante conhecer as regras e o contexto de criação das 
peças, pois isso fornece mais material interpretativo; e há aqueles que 
afirmaram que, mesmo se fosse possível ter certeza de como as peças eram 
“tocadas”, isso não faz muito sentido para um “ouvido atual”, pois a nossa 
escuta da harmonia, das dissonâncias, é completamente diferente da escuta 
da época de Carl Philipp, por exemplo. Como é possível perceber, por 
algumas das opiniões colocadas aqui, o Movimento de Interpretação 
Histórica foi um assunto bastante controverso entre os flautistas 
entrevistados.  
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A partir da análise dessas ideias apresentadas sobre o Movimento 
Histórico, tive a intenção de utilizar um outro recurso extramusical, com o 
objetivo de retratar, por um lado, a importância desse tipo de Movimento, 
mas, por outro lado, de questionar o que leva uma performance a ser 
histórica, inclusive, fazendo uma alusão ao apelido que Carl Philipp deu a seu 
pai: “a velha peruca”. Comprei uma peruca Barroca e penso em usá-la para 
representar o movimento de interpretação histórica, e também a imagem das 
roupas de época, citada por Raquel Lima. Acredito, no entanto, que o uso da 
peruca não deve ser feito como um figurino, porque poderia causar uma má 
impressão, visual e esteticamente, além da possibilidade de algum 
desconforto físico, que poderia influenciar negativamente a performance 
musical. Tenho a ideia de utilizá-la como cenário, posicionando-a em algum 
ponto do palco, e de pintá-la de alguma cor diferente, pois ela é branca, e 
esse colorido poderia ser uma boa imagem para representar a liberdade do 
intérprete, em relação às regras de interpretação e o improviso, no Barroco, e 
também o caráter inovador de Carl Philipp. Outra ideia que poderá ser 
explorada em performances futuras é criar um design de luz para a peça, 
utilizando cores diferentes para cada movimento, relacionando-as com os 
diferentes caráteres e/ou afetos da música. Para isso, no entanto, seria 
necessário investigar com cautela quais cores utilizar, e desenvolver um 
estudo a parte, acerca dos afetos e suas possíveis representatividades em 
cores. 
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5. Conclusão 
 
 
 Esta pesquisa em performance musical teve dois objetivos principais: 
fazer um levantamento do imaginário dos flautistas entrevistados, acerca das 
três obras expoentes do repertório solo da flauta transversal selecionadas 
para a pesquisa, e utilizar os dados obtidos nas entrevistas, como inspiração 
para a criação de uma performance multimodal. As associações entre a 
música e conteúdos imagéticos, apresentadas no Capítulo 2, foram a maior 
inspiração ao elaborar o questionário para as entrevistas da pesquisa, que 
tiveram como ponto principal, observar se o imaginário dos flautistas, sobre 
as obras, e sua concepção interpretativa, relacionam-se com imagens, 
metáforas e narrativas.  
 A intenção, desde o princípio, foi utilizar a criação de uma 
performance multimodal como ferramenta de pesquisa, e durante o 
desenvolvimento do trabalho, ao buscar conhecer metodologias na área da 
pesquisa artística, encontrei referências ao Etnodrama e ao Etnoteatro, que 
inspiraram a resolução de que a performance multimodal poderia ser uma 
forma de representar os dados obtidos por meio das entrevistas. A criação da 
performance aconteceu ao longo de todo o curso de doutoramento em 
música, e as apresentações em recitais e Congressos serviram para 
experimentar ideias, e direcionar o processo criativo, a partir da observação 
de aspectos positivos e negativos, em cada uma das performances 
realizadas.  
 As três obras investigadas ao longo do trabalho, sobre as quais as 
entrevistas foram feitas, são: Syrinx, de Claude Debussy; Density 21.5, de 
Edgard Varèse; e a Sonata em Lá menor, de Carl Philipp Emanuel Bach. As 
informações obtidas durante a realização das entrevistas apresentaram 
diversos aspectos da interpretação musical dos artistas, quanto à relação que 
estabeleciam entre metáforas, imagens e narrativas e a sua concepção 
interpretativa; e também aspectos do uso de gestos e de recursos 
extramusicais na performance, e dos desafios enfrentados por eles ao 
praticar e ensinar as obras. Assim, um importante contributo desta 
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investigação foi, sem dúvida, a riqueza de dados coletados durante as 
entrevistas: um levantamento do pensamento de notórios flautistas da 
atualidade, acerca de como pensam a interpretação e a performance musical, 
como lidam com a instigante tarefa de dar vida a uma partitura, e como 
ensinam e trabalham as dificuldades com seus alunos.  
 Como demonstrado por Small (1998), as experiências individuais 
influenciam bastante a nossa relação com o mundo exterior e a forma como o 
compreendemos, e talvez porque as experiências individuais de cada um dos 
intérpretes entrevistados sejam distintas, não tenha havido uma incidência 
unânime de relações entre imagens, metáforas e narrativas. No entanto, 
houve, sim, algumas semelhanças entre o conteúdo imagético apresentado 
pelos entrevistados, mas não a ponto de estabelecer um senso comum.  
 Das três obras selecionadas para a investigação, Syrinx é a que tem 
conteúdo extramusical mais forte associado, por ter sido escrita para a peça 
de teatro Psyché, de Gabriel Mourey. Além de estar inserida no contexto de 
uma história, o título atribuído à obra também incita outra narrativa: a do mito 
do deus Pan e da ninfa Syrinx – título escolhido pelos editores da obra, sendo 
que, na realidade, o título original dado por Debussy era La Flûte de Pan. 
Todas essas informações foram amplamente comentadas nas entrevistas, 
pelos flautistas, como essenciais para a construção de uma concepção 
interpretativa da obra, mas cada um deles relacionou a sua própria 
interpretação a aspectos distintos: alguns têm uma história mais descritiva 
para a peça, outros pensam mais nos contrastes de som, mas em algum 
momento das entrevistas, todos citaram algum tipo de história ou metáfora 
para falar da peça.  
 Em relação à criação da performance multimodal de Syrinx, optei por 
utilizar um biombo como objeto cênico, em alusão ao contexto de criação da 
obra, como música incidental – esse aspecto foi bastante citado pelos 
entrevistados, como uma informação importante de ser conhecida ao se 
interpretar Syrinx. O biombo foi colocado na parte traseira do palco, 
simulando que eu estaria no backstage, como aconteceu na performance da 
peça durante a apresentação de Psiché. Atrás do biombo, uma luz 
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direcionada para mim refletia a minha silhueta e a minha sombra, dando a 
sensação de mistério associada por um dos entrevistados à obra. Considerei 
igualmente importante apresentar, de alguma forma, parte do texto da peça 
de teatro para o público; isso foi feito de três maneiras, tanto mais diretas, 
quanto metafóricas: uma luz azul geral foi projetada na plateia, fazendo 
referência a um lago que é descrito no cenário da peça teatral; algumas falas 
da peça foram espalhadas pelo espaço, escritas em papel e deixadas no 
chão e em algumas cadeiras; e um áudio eletroacústico, com referências à 
água e a falas da peça, foi tocado como introdução da performance. Houve 
ainda, no cenário, velas com aromas de flores, para representar a imagem de 
natureza associada à peça por alguns entrevistados, que por sua vez 
também se relaciona com a cena da peça de Mourey. O áudio eletroacústico 
serviu de coda para Density 21.5, e representou a conexão estabelecida 
entre essas duas obras, por alguns dos flautistas entrevistados e por Baron 
(1982). 
A estética de Density 21.5 não tem o cunho impressionista de Syrinx, e 
um dos aspectos mais comentados durante as entrevistas sobre a peça de 
Varèse, foi justamente o fato de ela representar uma grande mudança de 
caráter da flauta, que antes era tida como um instrumento pastoral e bucólico, 
e nessa peça aparece com um caráter mais violento. A conexão entre essas 
duas peças, citada acima, também foi um aspecto que surgiu em algumas 
entrevistas, e confirmado por Baron (1982). No caso de Density 21.5, a 
maioria dos flautistas não estabeleceu relações imagéticas de pronto com a 
obra, pois consideram-na uma peça puramente musical. No entanto, ao longo 
das entrevistas, as relações imagéticas foram surgindo, e uma delas 
relacionou-se ao título da obra, que faz uma referencia à densidade da 
platina; outras duas referências, foram: a ligação de Varèse à música 
eletroacústica, e a influência da Revolução Industrial e das máquinas na 
estética do compositor e de seu contexto histórico. Essas três informações 
inspiraram a criação de um vídeo, em que imagens de uma fumaça em 
movimento representavam a ideia de maior e menor densidade, e das 
máquinas da Revolução Industrial. Também foi criado um áudio 
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eletroacústico, inspirado na sugestão de um dos intérpretes, que disse que 
gostaria de fazer essa experiência com a peça – todo o conteúdo sonoro do 
áudio se relaciona com aspectos apresentados pelos entrevistados durante a 
pesquisa, como por exemplo, a sua nota inicial, que surge a partir da última 
nota tocada na flauta, seguindo duas sugestões distintas, apresentadas por 
eles: pensar na última nota como uma microfonia, e procurar projetar ao 
máximo o som.  
 A criação da performance da Sonata em Lá menor foi a que 
apresentou mais desafios, pois a princípio os flautistas tiveram dificuldade em 
associá-la a aspectos imagens, metáforas e narrativas. No entanto, apesar 
de a maioria dos entrevistados não relacionar a existência de associações 
imagéticas a essa obra, à medida que iam explicando sua concepção 
interpretativa da Sonata, acabavam apresentando alguma imagem ou 
metáfora relacionada à obra. Alguns dos elementos apresentados foram a 
associação com danças, a imagem das roupas de época e as pessoas a 
dançar, o sentimento processional provocado pelo movimento Poco Adagio, a 
relação com a retórica, diálogos e diferentes emoções/caráteres. A 
performance dessa obra foi definida como a primeira a ser apresentada; 
assim, explorei a ideia de me locomover, ao começar a tocar saindo do 
backstage em direção à estante de partituras posicionada no palco; ao longo 
do caminho, algumas velas para representar a dicotomia entre claro e escuro, 
masculino e feminino, citada por um dos flautistas, tanto na interpretação da 
Sonata em Lá menor, quanto de Syrinx. O deslocamento no início da 
performance teve como inspiração a ideia das danças, e do caráter 
processional, citado acima. Além disso, procurei me manter mais expressiva 
corporalmente, durante a performance, utilizando movimentos corporais e 
faciais condizentes com os caráteres que percebo na música. Ao iniciar a 
performance fora do palco, tinha também o objetivo de quebrar um pouco 
com o ritual habitual em recitais e concertos, para fazer jus ao espírito 
inovador de Carl Philipp, bastante citado pelos entrevistados.  
A partir dos dados das entrevistas, foi possível perceber que a 
incidência de imagens previamente relacionadas às obras, como a peça 
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teatral, em Syrinx, e o título, em Density 21.5, contribuem para que os 
intérpretes apresentem mais relações entre suas concepções interpretativas 
e conteúdos imagéticos – ao contrário do que aconteceu com a Sonata em Lá 
menor, que não possui nenhuma associação imagética previamente 
associada, e foi a peça sobre a qual os entrevistados demonstraram mais 
resistência em apresentar imagens.  
Para além da influência que os dados das entrevistas tiveram na 
criação da performance multimodal, toda a minha concepção interpretativa 
das três obras foi influenciada pelas ideias dos entrevistados, especialmente 
no que concerne a abordagem do som, o estudo do ritmo e do caráter das 
obras. Philipp Bernold apresentou uma ideia sobre a qual eu não havia 
pensado, relacionada ao design da música, então, a partir dessa informação, 
passei a observar aspectos que antes eram desapercebidos por mim.  
A incidência de realização de performances multimodais entre os 
entrevistados foi baixa, e indicou que essa prática não é comum à maioria 
dos 14 flautistas entrevistados, exceto a um deles, que costuma realizar 
performances com vídeo, mas especialmente quando se trata de peças de 
música contemporânea. Em relação aos desafios da prática e ao ensino das 
obras, pode-se dizer que as entrevistas realizadas apresentaram uma 
quantidade considerável de material de apoio, para flautistas estudantes ou 
professores, pois os intérpretes apresentaram diversas técnicas de ensino 
utilizadas por eles, bem como estratégias para a resolução de desafios 
interpretativos. Apesar de as entrevistas terem sido sempre direcionadas 
especificamente para cada uma das obras investigadas, no que se refere ao 
ensino, foi possível perceber que as técnicas desenvolvidas pelos flautistas, 
ao longo dos anos de experiência nessa área, independem da peça abordada 
e podem ser utilizadas livremente em outros contextos de ensino e 
aprendizado. 
Como foi aqui demonstrado, a performance musical integrou o 
processo de pesquisa e a conclusão do trabalho; foi utilizada como parte de 
um processo criativo, fomentado por uma metodologia de pesquisa 
tradicional: coleta de dados por meio entrevistas semiestruturadas e suas 
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análises. Foi apresentado um significativo contributo antropológico, a partir 
das análises das entrevistas, e também um produto artístico novo, 
juntamente com a descrição, em detalhes, de todo o seu processo de criação. 
Mesmo quando não acreditavam realizar associações imagéticas à 
interpretação das obras, os flautistas mencionaram imagens e metáforas, o 
que reforça a possibilidade de que as associações metafóricas são tão 
intrínsecas ao ser humano, que por vezes nem percebemos quando as 
fazemos.  
 Acredito que toda a metodologia apresentada ao longo deste trabalho 
possa ser utilizada no desenvolvimento de outros processos criativos, e que 
os dados coletados nas entrevistas possam ser explorados na criação de 
novas performances, no estudo e ensino das três obras abordadas. Espero 
que as relações estabelecidas entre a interpretação musical, imagens, 
metáforas e narrativas aqui descritas, e a possibilidade de explorar o 
imaginário de outros intérpretes, como parte do processo de 
“Contextualização”, ao desenvolver a interpretação de obras musicais, 
contribua, de alguma maneira, no desenvolvimento e aprendizado de outros 
músicos e intérpretes.   
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Anexo 
 
 
Breve Currículo dos Flautistas Entrevistados 	
 
1) Maurício Freire: brasileiro, Doutor em Música pelo “New England 
Conservatory” (Boston, EUA), professor da Escola de Música da 
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Frequentemente realiza 
turnês internacionais, como músico convidado da “Orquestra Sinfônica de 
São Paulo” (OSESP). Já se apresentou em diversos países, e tem um duo 
com o pianista brasileiro, Miguel Rosselini, com o qual já gravou um CD. 
Também tem um duo com a cravista e organista Elisa Freixo. 
2) Artur Andrés: brasileiro, Doutor em Música pela UFMG, professor nessa 
mesma instituição. Tocou durante anos na “Orquestra Sinfônica do Estado de 
Minas Gerais”, e é membro fundador do Grupo “Uakti – Oficina Instrumental”, 
no qual desenvolve um trabalho inédito e inovador na área da música 
instrumental. Com o Uakti, já gravou mais de 10 CDs, tendo se apresentado 
em diversos países, ao lado de nomes como Milton Nascimento, Paul Simon, 
Caetano Veloso, Philip Glass, Maria Bethânia, entre outros.  
3) Lucas Robatto: brasileiro, Doutor em Música pela “Universidade de 
Washington”, Seattle (Estados Unidos), professor da “Universidade Federal 
da Bahia”. Atuou com diversas orquestras, como a “OSESP”, “Orquestra da 
Companhia Brasileira de Ópera”, “Orquestra Sinfônica da UFBa”, “Orquestra 
Sinfônica da Escola Superior Estatal de Música de Karlsruhe”, “Bach 
Akademie” - Stuttgart, “Orquestra do Teatro Arthur Azevêdo” - Maranhão, 
dentre outras. 
4) Felipe Amorim: brasileiro, Professor da “Universidade do Estado de Minas 
Gerais” (UEMG), e da “Fundação de Educação Artística” (FEA), de Belo 
Horizonte. Membro do grupo de música contemporânea “Oficina Música Viva” 
e da “Flutuar Orquestra de Flautas”. É Bacharel em Flauta transversal, pela 
“Escola de Música” da UFMG; Mestre em Música Brasileira, pela “UNIRIO”; e 
Doutor em Execução Musical, pela UFBA. Desenvolve pesquisa na área da 
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interação entre a flauta e os meios eletroacústicos, com ênfase na pesquisa 
da performance em tempo real. 
5) Gil Magalhães: português, professor de Flauta Transversal, Técnicas de 
Interpretação e Música de Câmara, na Universidade do Minho. É também 
professor na “Academia de Música Valentim Moreira de Sá”, em Guimarães, 
e no “Conservatório da Jobra”. Frequenta o quarto ano do Programa Doutoral 
em Performance Musical, da Universidade de Aveiro. Foi flautista efetivo da 
“Orquestra do Norte” (1993 a 2004), tendo realizado, neste período, mais de 
1000 concertos em Portugal, Espanha e França. Também desenvolve 
trabalho de maestro, em bandas filarmónicas. 
6) Raquel Lima: portuguesa, estudou no Porto, Karlsruhe e em Londres 
(Royal Academy of Music). Atualmente frequenta o Doutoramento na 
Universidade de Aveiro. É detentora de vários prémios em concursos, 
destacando-se o Concurso “J.P.Rampal”. Colabora regularmente com o 
“Remix Ensemble”, “Sond’Ar-te Electric Ensemble” e “Orquestra Sinfónica da 
Galiza”. Integra o Duo Pourquoi Pas e é professora da classe de Flauta, na 
Escola Superior de Música do Porto. Em 2011, a “Royal Academy of Music” 
(Londres), concedeu-lhe o prestigiado título de Membro Associado “ARAM”. 
7) Olavo Barros: português, diplomou-se pelo “Conservatório de Música do 
Porto”, e pela “Academia Superior de Artes Constantijn Huygens”, em Zwolle 
(Holanda). Leciona flauta transversal no “Conservatório de Música do Porto”, 
e na “Escola Superior de Música”, de Lisboa, e é professor de traverso, no 
“Curso de Música Antiga”, da ESMAE. Como solista, atuou com as 
“Orquestras Sinfónica da RDP” Porto, Gulbenkian e “Filarmonia das Beiras”, e 
colaborou com as orquestras: “Sinfónica da RDP” Porto, “Régie Sinfonia”, 
“Gulbenkian”, “Sine Nomine” e “Orquestra de Jazz” de Matosinhos. 
8) Stephanie Wagner: portuguesa, Solista do “Remix Ensemble Casa da 
Música”, desde 2004. Estudou no “New England Conservatory” de Boston, 
com Fenwick Smith, e na “Hochschule für Musik und Theater” de Munique, 
com K. Schochow. Trabalhou em orquestras, como: “London Symphony 
Orchestra” (Piccolo solo), “Boston Philharmonic Orchestra”, as Sinfónicas de 
Nuremberg e Munique, tocando também com as “Orquestras Gulbenkian” e 
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“Sinfónica Portuguesa”. Lecionou na “ESMAE – Escola Superior de Música e 
Artes do Espectáculo”, do Porto, e na “Escola das Artes”, da Universidade 
Católica Portuguesa (UCP), e mantém um estúdio particular. 
9) Monika Streitová: tcheca, estudou flauta no “Conservatório de Janácek”, 
em Ostrava, República Tcheca. Graduou-se com a classificação máxima na 
“Academia de Música e Artes Dramáticas da Universidade de Bratislava”, 
Eslováquia, onde se especializou em flauta transversal. Nesta universidade, 
realizou os seus estudos de doutoramento em “Interpretação de Música 
Contemporânea”, e realizou investigação científica de pós-doutoramento na 
Universidade de Aveiro, como bolseira da “Fundação para a Ciência e a 
Tecnologia”. Foi bolsista dos Cursos de Darmstadt, Alemanha, em 2000, e 
solista com a “Slovak Philharmonic Orchestra”, no festival “The New Slovak 
Music”, tendo interpretado a obra “Silêncio”, de M. Hanák, composta 
especialmente para ela. Colabora regularmente com os órgãos de 
comunicação social (televisão e rádio) da República Tcheca, Eslováquia e 
também Portugal. Gravou 4 CDs solo e 9 CDs com vários grupos musicais. 
Atualmente, é professora na Universidade de Évora. 
10) Mario Caroli: italiano, um dos flautistas mais reconhecidos da sua geração, 
tendo gravado aproximadamente 20 CDs, e se apresentado nas maiores 
salas de concerto do mundo: Berlin, Viena, Londres, Paris, Nova York, Tokio 
e Bruxelas. Ofereceu masterclasses e trabalhou como artista residente em 
muitas instituições de prestígio, como a “Harvard University”, o “Toho 
College” (Tokyo), a “Sibelius Academy” (Helsinki), o “Centre Acanthes” (Paris) 
e “Universidades de Música”, em Paris, Genebra, Lugano, Karlsruhe e 
Leipzig. Dá aulas há muitos anos, na “Academia Superior de Música”, de 
Strasbourg, e no “Conservatorio della Svizzera Italiana”, em Lugano. 
11) Paolo Taball ione: italiano, graduou-se no Conservatório Santa Cecília”, em 
Roma, tendo obtido a nota máxima. Posteriormente, obteve diploma de 
solista no Conservatório Superior de Música” de Genebra e estudou piano e 
composição, no “Conservatório Santa Cecília”. Recebeu diversos prêmios, 
em competições nacionais e internacionais, apresentou-se como solista com 
diversas orquestras, em Viena, Berlin, Munique, Amsterdã, entre outros. 
	 203	
Constantemente é convidado a realizar concertos e masterclasses em 
diversas instituições internacionais, e gravou como solista para as Rádios 
mais importantes da Alemanha e da Itália, a “Bayerischer Rundfunk” e a 
“Radio Rai Filodiffusione”. 
12) Alexa Sti l l : neozelandesa, estudou em Nova York, na “Universidade Stony 
Brook” e ganhou diversas competições, incluindo a “New York Flute Club 
Young Artist Competition”, e a “East and West Artists Competition”. Foi 
primeira flauta da “Orquestra Sinfônica da Nova Zelândia”, quando tinha 23 
anos, e realizou diversas gravações para o selo “Koch International Classics”, 
obtendo excelentes críticas. Posteriormente, deixou o cargo na Orquestra 
para se dedicar à carreira solo e ao ensino, tendo lecionado na “University of 
Colorado at Boulder”, no “Sydney Conservatorium of Music”, e agora no 
“Conservatório de Oberlin”, nos Estados Unidos. Se apresentou e deu aulas 
em diversos países, como Inglaterra, Alemanha, Turquia, Brasil, Canadá, 
Korea, dentre outros. 
13) Phil ipp Bernold: francês, é professor de música de câmara e flauta no 
“Conservatório Nacional de Paris”. Foi aluno dessa mesma instituição, pela 
qual recebeu o primeiro prêmio e, aos 23 anos, foi selecionado para o cargo 
de primeira flauta na “Orquestra Nacional da Ópera”, de Lion. Em 1987, 
recebeu o prêmio “Jean-Pierre Rampal”, que impulsionou sua carreira solo, 
tendo tocado com artistas mundialmente conhecidos, como: M. 
Rostropovitch, Rampal, M. Nordmann, e também em instituições renomadas, 
como a “Orquestra de Paris”, a “Orquestra F. Liszt” de Budapeste, as 
Orquestras Sinfônicas de Tokio e Kyoto, dentre outras. Já foi regido por Y. 
Menuhin, M. Inoué, T. Koopman, em salas de concerto como a “Royal 
Festival”, em Londres; “Pleyel Hall” e “Chatelet Theater”, em Paris, dentre 
outras. Já realizou mais de vinte gravações para a “Harmonia Mundi”, EMI, e 
gravou diversas vezes com o pianista Alexandre Tharaud, recebendo sempre 
excelentes críticas. 
14) Jeannette Landré: holandesa, formada em música e em musicoterapia 
pelo “Conservatório de Utrecht”, integra a “Nederlands Blazers Ensemble” e a 
“Asko-Schoenbers Ensemble”. Foi solista na “Residentie Orkest”, em Haia, na 
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Holanda, e na “Orquestra Sinfônica da Radio Kamer Filarmonie”. Ela também 
desenvolve trabalhos de música de câmara, tendo participado do quinteto de 
sopros “Reicha” e do “Holland Wind Players”, da Aski Ensemble, e da “Dutch 
Wind Ensenble”. 
 
 	
 
